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C''-.airF.3n:   John  Jay  Allen 

2'-ajor  Dersartnent:  Ronance  Languages  and  Literatures 


This  dissertation  proposes  to  explore  the  question  of  the  extent  to 
whic^-  Don  Quixote  r^.aj'  properly  be  considered  a  work  of  the  Baroque,  Hein- 
rich  ''.'olfflin's  studies  of  the  arts  of  the  Renaissance  and  the  Baroque  pe- 
riods furnish  f^e  casis  for  this  approach.  -At  the  same  tine,  this  disser- 
tation constitutes  an  at-enpt  to  resolve  some  of  the  more  controversial 
points  in  the  interpretation  of  the  '.rork,  in  the  light  of  an  exhaustive 
structural  analysis. 

The  theoretical  "basis  of  the  dissertation  is  outlined  in  the  first 
two  chapters.  This  is  done  by  sumr.arizing  critical  characterization  of 
the  Renaissance  and  the  Baroque  and  by  lookdng  at  Wolfflin's  principles 
and  their  application  to  literature.   In  the  remaining  chapters,  Don  Qui- 
xote is  structurally  analyzed  in  accordance  with  the  principles  given  by 
'■*'ol:^flin.   In  this  way,  the  point  of  view,   the  aesthetic  distance,  the 
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focal  point,  t'-ie  tine-space  relationship,  the  action,  the  narrative  func- 
tion of  the  characters,  the  structure  of  the  novel,  the  axis  and  support- 
ing components,  the  atmosphere  and  the  tone  are  studied  as  the  neans 
through  which  the  attention  of  the  reader  is  concentrated  on  the  nain 
theme.   This  central  thene,  in  turn,  serves  to  unify  all  the  elements  of 
composition  in  Don  Quixote. 

The  first  principle  of  '"Folfflin,  linear  vs.  painterly  composition, 
is  studied  in  Don  Quixote,  focusing  on  the  multiplicity  of  themes  and  the 
dynamic  r.ovement  of  the  action  and  tone. 

Application  of  the  second  principle,  plane  composition  vs.  recession 
of  elements,  entails  an  exploration  of  the  unified  recession  of  all  the 
elem.ents  of  Don  Quixote,  seeking  to  identify  its  deep  structure  and  the 
effect  of  the  varialsle,  omniscient,  and  n^'oltiple  points  of  view  of  the 
work. 

In  studying  the  third  principle,  closed  vs.  open  form,  it  becomes 
clear  that  Don  Quixote  follows  the  open  form  tjr)e   of  cor.position.   This 
fifth  chap+er  concentrates  on  the  analysis  of  the  superficial  structure 
and  on   the  central  theme  that  ujiifies  the  complete  work.  The  thene  is 
represented  by  the  protean  sjiabol  of  Dulcinea  . 

Application  of  the  fourth  principle,  multiple  vs.  unified  unity, 
involves  a  study  of  the  unity  of  Don  Quixote ,  elucidating  the  relation- 
ship betvreen  the  deep  structixre  and  the  superficial  one,  and  an  attempt 
to  deterr.ine  the  underlying  unity  of  the  novel . 

Through  the  a-oplication  of  the  fifth  and  final  principle,  clear- 
ness vs.  chiaroscuro  is  explored  in  Don  Quixote,  analyzing  especially 
t'f^e  structural  and  unifving  function  of  light  and  color  and  their  -oar- 


tic'jlar  thsrp.atic  effects  on  the  vork. 

In  the  concluding  c-apter,  it  is  made  clear  that  this  structioralis": 
study  of  Don  Quixote  is  3  first  attempt.   It  is  one  that  leaves  the  doo:r 
open  for  other  studies  that  F.ay  follow,  studies  vrhich  may  be  nore  exten- 
sive or  unrestricted  ty  limitations  imposed  by  the  specific  nature  of 
this  dissertation. 
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CAPITULO  I 
WOLFFLIN  Y  EL  QUIJOTE;   LIMITAGIOiN'SS  Y  PROYEGGIOIJES  TEORICAS 
I.-  Enunclaci($n  y  iJustificaci(5n. 

Siempre  ha  inquietado  a   la   crftica  tratar  de  sitijar  a  Miguel  de  Cer- 
vantes Saavedra  y  a   su  obra  maestra,   El  inpienioso  hidalgo  Don  Qui.iote  de 
la  F^ncha ,   dentro  de  la   teorfa  de  los  estilos.  Ha  side,   y  es  aun,   un  desa- 
fio  de  los  criticos,  adscribirlo  dentro  de  una  retdrica,  ya   sea  renacentis- 
ta .  ya  "barroca,   o  en  otra   intermedia  entre  ambas,   ll^mese  ista  pre-barroca 
o  manierista , 

Desde  un  punto  de  vista  te<5rico  Hartman,   copiando  reciente  tesis  de 
Claudio  Guillen,   dice  que  "...   to  explore  the  idea  of  literary  history 
may  very  well  he  the  main  theoretical  task  that  confronts  the  student  of 
literature  today,"     En  un  piano  m^s  inmediato  y  practice,  afirma  Richard 
Luehrman  que  "...    in  order  to  comprehend  a  work  of  art,  an  artist,   or 
a   group  of  artists,  we  must  clearly  comprehend  the  general  social  and  in- 
tellectijial  condition  of  the  time  to  which  they  "belong."     Jos€  Ortega  y 
Gasset,  llevado  por  semejantes  ideas,  las  aplica  a   Cervantes  y  dices 

jAh!    Si  supi^ramos  con  evidencia  en  qui  consiste  el  estilo  de  Cervantes, 
la  manera  cervantina  de  acercarse  a  las  cosas,   lo  tendrfamos  todo  logrado. 
Porque  en  estas  cimas  espirituales  reina  una  inquebrantable  solidaridad  y 
\in  estilo  portico  lleva  consigo  una  filosoffa  y  una  moral,   una  ciencia  y 
una  politica .   Si  algun  dfa  viniera  alguien  y  nos  descubriera  el  perf il  del 
estilo  de  Cervantes,  bastarfa   con  que  prolong^ranos  sus  Ifneas  sobre  los 
dem^s  problemas  colectivos  para  que  despert^ramos  a  una  nue\'a  vida,  Enton- 
ces,   si  hay  entre  nosctros  coraje  y  genio,   cabrfa  hacer  con  toda  pureza  el 
nuevo  ensayo  espanol,    (  3   ) 
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Profundos  estudios  se  han  dedicado  a  este  tema   con  conclusiones  bien 
contradictorias.  For  vma  parte,  Amlrico  Castro  desde  \m  punto  de  vista   te- 
in^tico-filos(5fico,   afirma  que  Cervantes  y  su  obra  son  esencialmente  rena- 
centistas.     Jos^  Cam(5n  Aznar,   con  una  orientaci<5n  ret<5ric3,  llega  a   igual 
conclusicJn,      Comparten  igual  tesis  renacentista  Rafael  Shlaffino  bas^ndose 
en  la  fonnaci(5n  de  Cervantes  y  en  la   estmctura  del  Qui.jote  que  estima  fun- 
damentalnente  basada  en  Si  cortesano  de  Baltassar  Castiglione,     asf  como 
igijalmente  Guillermo  de  la  Torre  en  pollmica  sostenida  con  Joaqufn  Casal- 
duero  sobre  este  tema.     Esta  relaci($n  es  por  naturaleza  parcial  y  s<?lo  se 
usa  para  ilustrar  la  ubicaci<5n  de  Cervantes  y  el  Qui.jote  dentro  del  Rena- 
oimiento. 

Frente  a   esta   interpretacic5n,   e  igxjalmente  con  fundanentos  al  parecer 
tan  sdlidos  como  los  anteriores,   otro  sector  de  la  critica  encabezado  por 

o 

Helmut  Hatzfeld,  desde  un  punto  de  vista  estilfstico,  Joaquin  Casalduero 
con  orientaci(5n  formalista,  Emilio  Carilla,  siguiendo  la  posici(5n  critica 

Q 

estructuralista     y  Ruth  Elizabeth  Jones,   con  t^cnicas  neo-formalistas  de 
la  nueva  escuela  americana       entre  otros,  mantienen  la  tesis  contraria. 
Todo  este  sector  de  la   crftica  situa  a  Cervantes,  y  en  especial  al  Qui.iote 
dentro  del  Barroco.  Quede  aclarado  que  no  se  hacen  distinciones  en  esta 
disertaci(5n  entre  los  periodos  evolutivos  del  Renacimiento  y  el  Barroco, 
por  motivos  que  mas  adelante  ser^n  articulados. 

No  son  ^stas  las  unicas  posiciones  respecto  al  tema.  Manuel  Garcfa 
Puertas  se  hace  eco  de  otro  sector  de  la  crftica,  principalmente  histori- 
cista,  y  sittja  a   Cervantes  "  entre  dos  ^pocas,"       Por  ultimo,   quedan  los 
que  se  niegan  a  admitir  la  tesis  de  la  dial^ctica  histdrica  de  Hegel  y 
luego  de  Narx  viendo  en  el  artista   o  en  el  autor  al  genio  que  se  indepen- 


diza  de  su  ^poca ,  y  nace  de  sf  mismo  como  Venus  de  las  espumas  del  mar.  En 
esta  ultima  direcci(5n  se  encuentra  Douglas  Bush  que  situa  como  tal  a  Cer- 
vantes y  afirma  que  "Don  Quixote  is  the  supreme  example  of  romantic  isola- 

12 

tion,  seen  in  a  comic  light." 

Tal  diversidad  de  opiniones,  en  un  problema  tan  fundamental  de  la  cri- 
tica  cervantina,  depende  del  punto  de  vista  que  el  estudioso  lleve  al  an^- 
lisis  de  la  olira.  Si  su  orientacidn  es  filos(5fica,  hist5rica,  social,  cul- 
tural, econ(5mica,  geogr^fica  o  ai5n  est^tica,  su  an^isis  crftico  es  extrfn- 
sico  y  por  ende  peca  de  no  poder  ser  ohjetivo  al  imponer  valores  extemos 
a  los  valores  intrfnsecos  de  la  ohra ,  Si  por  el  contrario  su  orientaci(?n 
es  ret(5rica  o  aun  formalista  de  la  vieja  escuela,  sus  conclusiones  crfticas 
se  quedan  en  el  nivel  de  \m   catilogo  de  las  figuras  ret(5ricas  o  estilfsticas 
usadas  por  el  autor.  Estas  conclusiones,  aunque  v^idas,  no  dan  la  integra- 
c±6n   catalogadora  de  una  obra  sino  por  coincidencias  de  semejanzas,  y  no  a- 
yudan,  en  modo  alguno,  a  lograr  la  verdadera  interpretacidn  de  la  obra  li- 
teraria  o,  al  menos,  orientar  al  lector  hacia  ese  fin,  que  es  el  prop($sito 
positive  de  la  crftica  literaria  contempor^nea .  Rocco  Montane  apunta  en  es- 
ta direccidn  cuando  dice : 


Si  fe  fatto  piu  chiaro  nella  cultura  contemporanea  il  concetto  che  la  filoso- 
fia  non  si  trova  solo,  certe  volte  si  trova  meno,  nelle  opere  dei  filosofi 
di  professione  che  negli  scritti  di  poeti,  nei  libri  di  storia.  Questo  e  for- 
se  vero  particolarmente  per  i  problerai  di  estetica.  Le  opere  d'arte  rappre- 
sentano  con  piu  chiarezza  in  forma  in  un  certo  senso  concreta,  un  ideale  es- 
tetico,  il  concetto  che  I'autore  ha  dell 'arte,  il  fine  che  egli  si  propone, 
gli  esemni,  cioe  il  gusto  su  cui  si  e  forma to.  Questo  non  si  verifica  in 
modo  cosi  definite  per  le  altre  attivita  dello  spirito.  Cosi,  qtiando  si  vuo- 
le  seguire  lo  svolgimento  delle  concezioni  sulla  poesia  e  il  diverse  porsi 
degli  ideali  estetici,  il  riferimento  alle  vera  opere  d'arte  e,  in  linea 
secondaria ,  alle  manifests zioni  della  critica,  e  un  fatto  fondamentale,  (  13  ) 

Geoffrey  G.  Hartman  afirma  que  "...  no  one  has  yet  viritten  a  history 


froTi  the  point   of  view  of  the  poets   -  fro"   vrithin  their  conciousness  of  the 
historical  vocation  of  art."       Para   hacerlo  hay  que  partir  de  lo  que  la    cri- 
tica   aler^.ana   liana    Geistesgeschichte,    o  sea,    de  la    esencis   de  las   ideas   es- 
peciila tiaras  del  arte.      31  proposito  es  buscar  ohjetividad;   lle^r  a  la   esen- 
cla   de  una   ohra  por  compenetracion  con  la  retdrica  del  periodo  a   que  psrte- 
nece.    3n  este  punto,   al  nenos  en  teoria ,   todas  las  artes  se  unen  y  consti- 
tuyen  la   retdrica   de  una    epoca   o  periodo  artistico-cult'jral.     Octavio  Paz, 
el  pensador  mejicano,   recoge  esta    idea   en  el  siguiente  parrafo: 

Las  diferencias  entre  el  idioma  hahlado  o  escrito  y  otros  -  plasticos  o  nu- 
sicales  -  son  muy  profunda s,   pero  no  tanto  que  nos  hagan  olvidar  que  todos 
son  esencialnente  lenguaje:    sistenas  expresivos  dotados  de  poder  signifi- 
es tivo.     Pintores,  nusicos,   arquitectos,    escultores  y  demas  artistas  no  u- 
san  cor.o  materiales  de  coriiDOsicidn  elementos  radical^iente  distintos  de  los 
que   err.pl ea    el  poeta ,    (   15  ) 

Pretende  esta  disertacidn  partir  de  esta   orientacidn,   y  para  hacerlo, 
siguiendo  a   una    gran  nayoria   de  criticos  contempord'neos,   vuelve  a   los  prin- 
cipios  sentados  por  Feinrich  '/folfflin  en  1915-     Describe  '"olfflin  la  tran- 
sicidn  del  Henacimiento  al  Barroco  por  nedio  de  cinco  pares  de  conceptos 
estilisticos  antitdticos.      Gada  pareja   de  principles  puede  considerarse 
en  con junto  describiendo  un  aspecto  diferente  de  un  proceso  de  desarrollo 
unico.     Parte  de  los  elementos  fomales  y  simples,    caracteristicos  del  Rer^- 
cixiiento,   hacia    otras  forma s  ma's  libres  y  complejas,   propias  del  Barroco. 
Si  los  llama    conceptos  ba'sicos,   mas  que  principios,   porque  mantiene  que  los 
mismos  no  son  solo  aplicables  a   un  periodo  estetico  detem.inado  y  al  anali- 
sis  que  el  mismo  sugiere,    sino  que  pueden  ser  aplicados  un-a   y  otra   vez  para 
explicar  la    evolucidn  de  la  historia   del  arte. 

/^. cercarse  al  Qui.jote  a   traves  de  los  principios  de  V/olfflin  es  reco- 
rrer  un  cam.po  aun  no  Denetrado  con  deblda   profundidad  por  la   critica   cervan- 


tina.   Este  estudio  pisa   un  terreno  muy  pol^raico.   Espera  tener  el  desaffo  de 

la   creatividad  y  de  la   innovaci<5n,    pero  cuenta   con  el  soporte  de  s<5lid3  o- 

rientaci<5n  de  las  nuevas  direcciones  de  la  historiografia  del  arte,   de  las 

teorfas  de  la   critica   literaria  modema,  asi  como  especialmente,  de  las  a- 

portaciones  de  los  estudios  cervantinos  contempor^neos. 

HalDer  intentado  este  estudio  hace  veinte  y  cinco  anos  qtiiz^s  hutiera 

sido  prematuro.  Tal  fue  la   causa  de  la   tibia  acogida  de  la   crftica  de  aque- 

17  18 

11a   ^poca       a   la  disertacldn  doctoral  de  Darnel  H,  Roaten,     asf  como  al  sub- 

siguiente  libro  que  en  colaboraci(5n  con  Francisco  Sanchez  Escribano  publicd 

en  1952  aplicando  los  principios  de  'w'olfflin  al  teatro  del  Siglo  de  Oro  es- 

19 
panol.        Otros  estudios,   anteriores  o  conterapor^neos  a   Istos,   recibieron  i- 

gual  acogida. 

II.-  Campo  de  Estudio  y  Limitaciones  Pol^micas. 

21 
El  Quijote,   los  principios  de  Wolfflin,   las  ideas  de  Burckhardt       y 

22 
Spengler       sobre  la  unidad  del  arte,   asf  como  la  existencia  misna  del  Barro- 

co  se  encontraban,   hasta  hace  pocos  anos,   en  el  clfmax  de  las  mas  opuestas 

direcciones.   Las  teorfas  de  la   crftica   literaria,  aun  influenciadas  por  la 

filosoffa  del  siglo  XIX,   obstrufan  el  camino  de  las  nuevas  direcciones  neo- 

formalistas  y  estructuralistas  que  luchaban  por  abrirse  paso.  Esta  diversi- 

dad  de  opiniones  cre<5  polemics s  que  no  ban  sido  todavfa   corapletamente  supe- 

radas,   pero  al  menos  ahora,   ciertos  principios  ban  quedado  firmeraente  esta- 

blecidos  y  hay  bases  m^s  seguras  para   intentar  este  estudio.  Alonso-Misol 

recoge  estas  limitaciones  cuando  afirma  respecto  al  Barroco: 

Pretender  reducir  el  mundo  a  rfgidos  esquemas  es  tarea  apasionante,   casi 
divinadora,   porque,   de  conseguirlo,   tendrfamos  el  panoirama  de  la   cultura 
en  un  cuadro  de  simultaneidad  fascinante   .    .    .   es  trabajo  arriesgado,  a 
un  milimetro  sierapre  del  apriorisrao    ....  Pienso,   puede  ser  que  con  ex- 
cssivo  optimismo,   que  es  factible  la  esquematizacit5n  o,   al  menos  la   sinte- 
sis.   Pero  concebida   ^sta  0  aquella    sin  car^cter  de  rfgido  doctrinalismo, 


siempre  dispuestos  a  abrir  la  mano  para  que  escape  tal  o  cual  persona je,  o- 
bra,  instituci^n  o  creencia  que  no  se  adecuen  a  los  cuadros  formales  esta- 
"blecidos  "a  posteriori"  de  un  prof undo  estudio.  La  realidad  es  la  realidad, 
y  todo  forzamiento  es  adulteraci(5n.  (  23  ) 

Saber  a  que  atenerse  es  quizes  el  verdadero  paradigma  hamletiano  de 
nuestro  tiempo.  No  se  pretende  en  esta  disertaci^n  presenter  una  teoria  to- 
tal del  Renacimiento  ni  del  Barroco,  ni  menos  ailn,  un  libro  concluyente  so- 
bre  la  interpretaci<5n  del  Qui.jote  bajo  ciertas  lineas  de  Inmutabilidad  or- 
todoxa .  Esta  es  una  cima  cuya  escala  se  comenz(5  con  Burcldiard  o  mas  propia- 
mente  con  Wolfflin,  en  la  cual  los  liLtinos  veinte  anos  de  crftica  artistlco- 
literaria  estan  poniendo  jalones  firmes  en  que  apoyarse.  Modesta  y  justamen- 
te  titulada  "  Acercaraiento  al  Qui.jote  a  trav^s  de  los  principios  de  W(5lfflin," 
es  un  recuento  del  escalamiento  hacia  la  meta  y  una  sintesis  para  posteriores 
estudios  m^s  ambiciosos.  Es  una  espiral  conceptxial  la  que  se  pretende  hacer 
alrededor  de  una  etapa  basica  de  la  historia  de  la  cultura  centrada  en  una 
de  sus  obras  ra^s  cimeras:  El  ingenioso  hidalgo  Don  Qui.jote  de  la  Mancha .  Es- 
peremos,  -  sonrientes  si  esto  llegara,  -  no  revivir  a  Icaro  y  quemar  las  a- 
las  en  tan  ambiciosa  empresa, 

Trescientos  cincuenta  anos  de  crftica  cervantina,  orientada  en  posicio- 
nes  que  responden  al  pensamiento  de  sus  respectivas  ^pocas,  hacen  al  Quijo- 
te,  al  igual  que  a  cualquier  otra  obra  maestra,  vivir  su  propia  historia, 
Benedetto  Croce  afirm(5  que  toda  obra  de  arte  es  un  acto  de  comunicacidn  en- 
tre  el  autor,  la  obra  en  sf  y  el  lector,  y  que,  por  consecuencia ,  se  produ- 
ce tina  interacci<5n  din^mica  que  evoluciona  con  el  decursar  de  la  historia 

de  las  ideas,  con  la  posicidn  crftica  del  lector,  y  aun  con  la  cambiante 

2J4. 
actitud  animica  del  mismo  en  sucesivas  relecturas.   Manuel  de  Montoliu,ha- 

blando  del  Quijote,  lo  repite  cuando  dice: 


La  obra  verdaderamente  genial  no  agota  nunca  el  contenido  de  su  signiflca- 
cidn;  cada  genera cidn  da  a  la  obra  la  interpretacidn  que  conviene  a  las  co- 
rrientes  y  a  los  Ideales  de  la  epoca ;  no  hay  notivos  como  rechaEar  como  i- 
legitiinas  las  sucesivas  intsrpreta clones,  aijnque  sean  divergentes  del  sen- 
tido  que  quiso  darle  su  propio  autor;  la  innortalidad  de  un  libro  consiste, 
precisanente,  en  su.  capacidad  de  sugerir  las  mas  variadas  significa clones 
independientenente  de  las  que  se  propuso  atribuirles  el  nisno  autor.  (  25  ) 


Per  todo  ello  el  Quijote  es  un  m^ando  infinito.  Forma  ^on  macrocos-ios  - 
narrative  con  proj/ecciones  interpreta tiva s  que  fluctuan  desde  el  hunor  hi- 
larizsnte  de  un  gracioso  loco,  hasta  llegar  a  tonalidades  filosoficas  y 
aun  teologicas  y  religiosas.  Sstas  posiciones,  que  se  iran  articulando 
ma's  adelante,  en  lo  que  sean  pertinentes  a  este  estudio,  ban  quedado  cla- 
sificadas  por  Oscar  Kandel  en  dos  lineas  o  direcciones  critlcas:  la  suave, 

que  ve  en  don  Quijote  a  un  heroe,  f rente  a  la  dura,  que  lo  presenta  corao 

,   ,   26 

un  -onto. 

Jose  Ortega  y  Casset  sintetizando,  quiza's  exageradamente,  esta  nulti- 
vision  interpreta  tiva  ,  acun<5  el  temino  del  "  enigna  del  Quijote,"  que  ne- 
ts fdricanente  expone  en  el  siguiente  parrafo  de  prof undo  lirisao: 

,    .    ,    el  Qui.jote  es  un  equivoco,  Todos  los  ditiranbos  de  la   elocuencia   na- 
cional  no  ban  servido  de  nada .  Todas  las  rebuscas  eruditas  en  torno  a  la 
vida  de  Ger^^antes  no  ban  aclarado  ni  un  rincdn  del  colosal  equivoco.    4   Ss 
biorla   Cervantes  ?   i  Y  de  que  se  burla    ?  Lejos,    sola   en  la  abierta   llanada 
mancbega,   la   larga    figura  de  don  Quijote  se  encorva   corao  un  signo  de  inte- 
rrogacidn;    es  como  vn  guardian  del  secreto  espar.ol,   del   equivoco  de  la   cul- 
tijra   espanola,    i  De  que  se  burla ba  aquel  pobre  alcabalero  desde  el  fondo 
de  ijina   carcel  ?   i  Y  que  cosa    es  burlarse  ?   i  Es  burla   forzosamente  uria   ne- 
gacidn  ? 

No  existe  libro  alguno  cuyo  poder  de  alusiones  sinbdlicas  al  sentido  u- 
niversal  de  la  vida  sea  tan  grande,  y,  sin  enbargo,  no  existe  libro  algimo 
en  que  hallemos  nenos  anticipa clones,  menos  indicios  para  su  propia  inter- 
pretacidn. Por  esto,  confrontado  con  Cervantes,  parece  Shakespeare  un  ide- 
dlogo,  !'Tunca  falta  en  Shakespeare  cono  un  contrapunto  reflexive,  uria  sutil 
linea  de  conceptos  en  que  la    coiaprensidn  se  apoya .    (  27   ) 

Frente  a    esta   visidn  henaetica ,    cerrada ,    se  abre  otra    seguida  por  un 
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sin  numero  de  crfticos  que  ven  en  el  Qui. jot e  la  o"bra  n^s  clara  y  sencilla 
jama's  escrita.  David  Rubio,  fiel  exponente  de  esta  direcci<?n,  cree  haber 
descubierto ,  como  otros  muchos,  la  piedra  "Rossetta"  interpretativB  del 
Qui.jote,  ctiando  dice: 

i  Es  .  .  .  el  Qui.jote.  una  obra  misteriosa,  rec^ndita,  abstrusa,  simb<5lica , 
que  necesita  comentarios  e  interpretaciones  como  la  Divina  Corned ia .  por  e- 
jeaplo  ?  Evidentemente  que  no.  Digase  si  no,  d<5nde  est^n  los  sirabolos,  las 
alegorias,  las  alixsiones  y  los  misterios  que  han  hecho  que  muchos  cerebros 
se  engolfen  y  se  pierdan  en  laberintos  sin  salida,  buscando  lo  que  no  hay, 
interpretando  lo  que  no  existe,  alambicando  y  sutilizando  el  sentido,  cuan- 
do  el  autor,  no  una,  sino  muchas  veces,  nos  dice  que  su  objeto  fue  el  des- 
terrar  del  mundo  los  libros  de  caballeria. 

Propdsito  mas  sencillo  no  se  conoce,  ejecuci(5n  m^s  maravillosa  y  artfs- 
tica  nunca  han  visto  los  ojos  himanos.  Pero  el  genio  casi  siempre  vierte  y 
derrama  en  su  obra  tal  profundidad  y  tal  trascendencia,  que,  inconsciente- 
mente,  como  muchos  psicdlogos  a firman,  su  creacidn,  como  un  mundo  nuevo 
que  es,  requiere  estudio  mas  prof undo  de  lo  que  la  sobrehaz  de  la  letra 
dice  para  poder  damos  cuenta  cabal  de  todo  su  alcance.  De  aquf  es  que  la 
obra  de  Cervantes  haya  atrafdo  las  miradas  y  la  consider3ci(5n  de  aquellos 
otros  gigantes  intelectuales  que  se  llaman  Goethe,  Schelling,  Turguenef, 
Heine  y  Hegel.  (  28  ) 

No  tanto  como  Ortega  y  Gasset,  ni  tan  poco  como  Rubio,  Entrar  en  las 
intenciones  del  autor  es  t^cnica  ya  abandonada.  La  lectuira  de  un  libro  no 
termina  en  su  ultima  p^gina  sino  que  se  continua  en  el  lector  que  le  impo- 
ne  sus  propios  valores.  De  aquf  las  interpretaciones  de  Ortega  y  Gasset  y 
de  Rubio.  El  primero  impone  sobre  el  Qui.jote  el  peso  de  su  s^ida  cultura 
filos5fica;  el  segundo  se  queda  en  el  piano  de  la  estructura  de  hechos  o 
argumento. 

No  hay  duda  de  que  los  crfticos  han  abusado  de  la  inmortal  obra  de 
Cer-/antes,  Mucha  de  esta  crftica  se  ha  reducido  a  "  .  .  .  husmear,  inqulrir, 
adobar,  amasar  y  revolver  "  dentro  de  las  aventuras  del  excelso  loco,  sin 
ma's  prop(5sito,  en  muchos  casos  "...  que  el  de  traer  agua  a  su  [propio] 
nolino."^^ 


El  propio  Cervantes  fue  vfctina  de  estas  crfticas  y  de  ellas  rmcl6,   en 

30 
gran  raedida ,   la  Segunda  Parte  del  Qui.iote.        Extendiendo  esta  opinion  a  la 

crftica   cervantina,    se  puede  afirmar  v^lidamente  que  la  misma,    si  "bien  en 

muchos  casos  ha  desorientado  al  lector  del  Qui.iote.   no  deja  de  tener  el  ne- 

rito  de  haber  llegado  a  muchos  aciertos,  a si  como  haber  provocado  la  curio- 

sidad  del  estudioso  y  logrado  grandes  conquistas  en  los  ultimos  veinte  afios. 

III.-  El  Renacimiento  y  el  Barroco  como  Sxx)resiones  Bstlticas. 

Si  la  pol<lmica  de  la   crftica   sobre  el  Qui.jote  fue  y  sigue  siendo  cues- 
ti(5n  de  actualidad,  m^s  acre  aun  lo  es  la  del  Barroco,  dado  su  pretendido 
alcance  omnicomprensivo  y  su  corta  historia.   Jean  Rousset,   en  fecha  recien- 
te,  resume  con  un  tono  pesimista  la  situaci<$n  de  esta  polemics,   que,   para 
^1,   se  encuentra  en  wna  c^mara  hungara  o  callej^n  sin  salida  por  la  imposi- 

bilidad  de  definir  el  t^rmino  Barroco  con  extension  a  todas  las  nanifssta- 

31 

ciones  de  las  artes  de  finales  del  siglo  XVI  y  todo  el  siglo  XVII,       Adler 

Burksr,  dandole  al  t^rmino  Barroco  una   extension  cronol<5gica  demasiado  am- 
plia,   explica  las  causas  de  esta   situ3ci(5n  en  el  siguiente  p^rrafo: 

For  every  thesis  concerning  the  Baroque  there  is  an  anti-thesis.   The  more 
one  probes  into  this  age  of  trends  and  counter- trends,   the  more  perplexing 
it  becomes;    ....   the  domesticity  of  Bach   .    .    .   the  cosmopolitanism  of 
Handel   .    .    .   the  mcn-archism  of  Hobbes   .    .    .    civil  rights  of  Locke   .    .    . 
moralism  of  Bunyan  .    .    .   wantonness  of  H err icfe, puritan  Calvinism  and  Domi- 
nican Counter-Reformation,   Galileo's  motion  and  inertia,   Newton's  action 
and  reaction,  all  juxtaposed  in  the  complex  warp  and  woof  of  life.    (  32  ) 

Nada  mas  ilustrador  para  llegar  al  fondo  de  una  pol^mica  que  analizar 

33 

su  historia.   Dos  brillantes  disertaciones  doctorales,       ara^n  de  otros  estu- 

34 
dios  de  fecha  reciente,        excluyen  la  necesidad  de  hacerlo  en  esta  diserta- 

ci6n.   Baste  sintetizar  la  misma  con  el  siguiente  resumen  que  hace  Luehrman 

en  su  referida  disertaci(5n: 
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Seventeenth  and  eighteenth-century  critics  are  shown  to  he  more  concerned 
for  specific  artists  of  the  period  than  for  an  overall  style.  The  criti- 
cism suggests  no  coherent  style  which  would  encompass  the  entire  seven- 
teenth century.  Nineteenth-centiiry  critics  are  seen  generally  to  consider 
the  period  as  a  decadent  aftennath  or  late  phase  of  the  Renaissance,  The 
Baroque  style  is  thought  of  as  a  grotesque  exaggeration  which  is  in  had 
taste.  This  attitude  is  shown  to  exist  among  some  early  twentieth  century 
critics  as  well.  Attention  is  called  to  the  importance  of  Heinrich  W6lf- 
flin  and  Oswald  Spengler  as  their  work  influences  more  positive  attitudes 
and  leads  to  more  objective  investigations  of  the  Baroque  style.  The  de- 
velopment of  more  complete  interrelationships  among  the  arts  by  critics  in 
the  nineteen  forties  is  noted  with  particular  attention  paid  to  the  contri- 
butions in  the  Journal  of  Aesthetics  and  Art  Criticism.  Finally  tendencies 
are  noted  toward  oversimplification  of  style  discussions  by  many  late  crit- 
ics who  seek  to  explain  the  entire  style  and  the  entire  period  in  one-word 
synonyms  for  Baroque.  (  35  ) 

a)  Criteria  unitario;  el  Barroco  como  degeneraci($n  de  la  est^tica  renacen- 
tista. 

La  anterior  resena  de  Luehrman  lleva  a  varias  preguntas  que  constitu- 
yen  posiciones  antagdnicas  respecto  al  concepto  diferenciador  entre  el  Re- 
nacimiento  y  el  Barroco;  a  la  pol^mica  ontol<5gica  de  ambos  concept os.  i  Es 
el  Barroco  vn   periodo  artjistico  o,  aun  hist<5rico,  o  es  solo  una  degenera- 
ci<5n  del  Renacimiento  ?  i  De  ser  un  perfodo  artfstico  o  inclusive  cxiltural 
de  la  historia  de  la  htimanidad,  abarca  ifmites  geogr^ficos  e  hlst(5ricos  o 
es  una  secuela  de  posiciones  retdricas  o  cultixrales  recurrentes  en  la  his- 
toria del  arte  o  de  la  cultura  ?  i  Be  ser  un  perfodo  per  se,  merece  el  Ba- 
rroco un  enjuiciamiento  peyorativo,  o  por  el  contrario  represents  la  cul- 
minacidn  da  valores  positivos  de  vina  ^poca  ?  i  De  existir  el  Renacimiento 
y  el  Barroco  como  perfodos  Independientes  cabe  reducir  sus  respectivos  al- 
cances  a  las  artes  pl^sticas,  o  su  proyeccidn  llega  a  todas  las  artes  y 
a&i  a  todo  el  complejo  socio-cultural  de  la  ^poca  ?  Por  ultimo,  I   es  po- 
sible  hablar  de  un  perfodo  renacentista  y  otro  barroco,  o,  hay  que  ver 
en  ellos  un  proceso  evolutive  de  los  estilos  que  los  caracterizan  ? 
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Resulta  curioso  que  de  la  etiraologia  del  t^rmino  Barroco,  hoy  lugar  co- 
miln  en  todo  estudio  como  ^ste,  del  que  en  consecuencia  se  prescinds ,  nacen 
en  gran  medida  las  posiciones  antag<5nicas  sobre  el  Barroco.  Si  el  termino 
precede  de  la  palabra  portuguesa  "barocco"  definidora  de  una  perls  defec- 
tuosa ,  la  direcci($n  crftica  es  peyorativB  y  el  Barroco  es  sinc5ninio  de  lo 
feo  y  deforine.  Si  por  el  contrario  el  termino  se  deriva  de  la  l<5gica,  del 
llamado  silogismo  "baroco"  entonces  el  estilo  es  sindnimo  de  elaborado  y, 
por  consecuencia,  sujeto  al  gusto  del  respectivo  crftico.  Es  en  el  primer 
sentido,  peyorativo,  como  degeneracidn  o  afeamiento  del  Renacimiento,  que 
la  palabra  es  introducida  por  vez  primera  en  el  arte  por  el  Dictionaire  de 

TravBux.   Pocos  afios  despuls,  en  1804,  Francesco  Milizzia  lo  define  como 

37 
"  .  .  .  il  superlative  del  bizarre,  I'excesso  del  ridicolo."   Este  crite- 

rio  peyorativo  del  Barroco  se  extiende  hasta  el  siglo  XX,  y  aun  hasta  nues- 

tros  propios  dfas.  H,  B,  Cotteril  califica  al  estilo  barroco  de  "  .  ,  . 

structural  irregularities  of  the  late  Italian  Renaissance";    Giovanni  Be- 

llori,  con  criterio  histdrico,  dice  que  las  artes  alcanzaron  plenitud  de 

belleza  en  la  ^poca  greco-latina  cl^sica,  decayeron  con  la  caida  del  Irape- 

rio  Romano  de  Occidente,  se  recobraron  con  el  Renacimiento,  para  caer  de 

39 
nuevo  en  el  fefsmo  absolute  al  romperse  la  armonfa  cl^sica  con  el  Barroco, 

E,  C.  Harold  describe  al  barroco  hace  apenas  veinte  anos  como  "...  an 

aberration  of  taste  so  extreme  as  to  serve  a  negative  fimction  as  an  aes- 

40 
thetic  scape-goat  which  would  discourage  further  sins  in  that  direction," 

con  cuya  opinion  se  hace  eco,  posiblemente,  de  la  de  H.  K,  Power  que  cali- 

4l 
ficd  a  este  estilo  de  "  ,  .  .  the  worst  orgy  art  ever  knew." 

B)  Criterio  diferenciador;  el  Renacimiento  y  el  Barroco  como  expresiones 
est^ticas  distintas. 

Frente  al  criterio  derogatorio  del  Barroco  se  alza  el  laudatorio.  El 
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cambio  implica   una   evoluci<5n  en  la  historia  del  arte  que  no  ve  en  el  Barro- 
co  una  degeneraci(5n  del  Renacimiento,   sino  la   instauracion  de  un  nuevo  pe- 
riodo  artistico  producto  de  una  nueva  ret(5rica .   Jacob  Bixrckhardt  y  la   cri- 
tica   principalmente  alemana,   encabszada  por  Helnrich  Wolfflin  son,   sin  du- 
da ,   directamente  responsables  del  cambio  experimentado  por  la   critics  del 
Earroco.   El  primero  en  1855  "  enquist<5  inaraoviblemente  "  el  tlrmino  Barro- 
co  en  la  Historia  del  Arte,   de  cuyo  periodo  llega  a  afirmar  que  "    ,    ,    ,   su 
respeto  por  el  Barroco  aumentaba  de  dfa  en  dia,"  agregando  que  "    ,    .    ,   la 
arquitectura   barroca  hablaba   el  mismo  lenguaje  que  la  renacentista,   pero 
con  el  a  cento  de  vn  dialecto  salvaje,"       Esto  no  niega  que  el  estilo  habfa 
sido  admitido  con  valoraci(?n  estimativa  desde  el  propio  siglo  XVII,  aunque 
liiiiitado,   eso  si,  a  artistas  individuales.  Francisco  Pacheco  en  The  Art  of 
Painting;  (   16^9  )f   admira  a  Velazquez;   Vicencio  Carducho  en  Dialogues  on 
Painting  (   1633   )   celebra  a   Garavaggio;   Charles  Alphonse  du  Fresney  en  The 
Art  of  Painting  admira   el  color  dram^tico  y  el  color  vital  de  Rubens,   En 
el  siglo  XVIII,   cuando  el  concepto  del  Barroco  habfe   iniciado  sus  priraeros 
pa  SOS  por  la  Historia  del  Arte,  Quatremere  de  Quincy  en  el  Diet iona ire  his- 
torique  d 'Architecture ,   celebra  la  audacia  maravillosa  del  Barroco  no  s5lo 
con  un  sentido  de  calidad  <5ptima  de  lo  bello,   sino  corao  indicador  de  admi- 
rabilidad.   -^ 

Lograda  la  divisi<$n  y  separacidn  entre  el  Renacimiento  y  el  Barroco, 
era  necesario  definir  a   este  ultimo  y  aquf  es  donde  surgen  las  grandes  di- 
ficultades  que  encuentra  el  critico  contempor^neo,  Puntos  de  vista  3ntag(5- 
nicos  sobre  la   caracterizacidn  del  Renacimiento  y  el  Barroco,   tanto  en  sus 

limites  cronologicos ,        como  geograficos,    -^  como  en  sus  influencias  y  pro- 

46  ^  47 

yecciones  extra-est^ticas,  ya  sean  culturales,       ya   sean  pollticas,       o 
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aun  incluso  teminoldgicas,  entre  otras,  hacen  evasivo  el  concepto,  segun 
lo  afirma  Alonso-Misol  en  su  citado  articiilo  cuando  dice: 


"  Barroco  "  as  \m   concepto  artfstico  que,  a  fuerza  de  darse  por  sabido,  na- 
die,  sino  contadas  excepciones,  y  nunca  totalizantemente,  se  ha  molestado 
en  definir.  Hay  mucha  complejidad  en  su  entomo  y  en  su  esencia.  Y  lo  cier- 
to  es  que  la  elusi(5n  de  su  encuadramiento  no  significa  otra  cosa  que  igno- 
rancia  o  persza,  .  .  .  Por  eso  creemos  que  se  est^  haciendo  desear  la  pre- 
sencia  de  un  estudlo  concienzudo  sobre  la  Filosoffa  o  Esencia  del  Barroco, 
(  48  ) 


Ello  no  obstante,  opina  Carl  Friedrich,  el  concensus  general  de  la  crf- 
tica  contempor^nea  ve  en  el  Barroco  "...  the  highest  mark  of  European 
creative  effort  .  .  .  ,"  tratando  de  definir  al  perfodo  corao  "...  the 
product  of  tensions  hetveen  a  series  of  extremes  operating  within  a  comaon 
field  of  ideas  and  feelings  ....  focused  on  movement,  intensity,  tension 
and  force." 
G)  Posici6n  de  Heinrich  Wolfflin. 

Wolfflin,  como  se  analizar^  en  el  ac^pite  V  de  este  capitulo  y  en  el 
capftulo  siguiente,  es  el  que  consagra  la  nueva  direccidn  objetiva  y  cien- 
tffica  del  estudio  del  Barroco  y  su  independencia  absoluta  del  Renacimiento. 
Richard  Luehrraan  en  su  aludida  disertacidn,  con  toda  raz<5n  afirma: 

It  was  Heinrich  Wolfflin  who  marked  the  turning  point  in  attitudes  toward 
the  Baroque  style.  In  1888  Wolfflin  was  beginning  to  analyze  and  compare 
objectively  the  styles  of  the  Renaissance  and  the  Baroque  ....  It  was 
new,  in  that  art  criticism  was  more  nearly  objective  in  its  examination  of 
art,  and  it  was  putting  Baroque  on  a  level  with  Renaissance  and  then  com- 
paring the  technical  aspects  of  two  equals.  (  50  ) 

En  literatura,  que  es  lo  que  interesa  a  esta  disartacidn,  el  t^mino 
Barroco  como  antagonico  del  Renacimiento,  fue  aceptado  y  empez<5  a  usarse 
por  los  erf ti cos  a  partir  de  Wolfflin.  Antes  de  1888,  fecha  de  su  obra 
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Renaissance  und  Barock,   parece  no  existir  menci(Jn  del  tirmino  en  relaci(?n 
con  la   literatura  del  siglo  XVII,   En  1315,  despu^s  de  veinte  y  slete  anos 
de  seguix  elaborando,   perfilando  y  puliendo  sus  propias  ideas,   logra  sin- 
tetizarlas  en  la   obra   Kunstgeschichtliche  Grirndbegrif f e ;   das  Problem  des 
Stilentwicklmig  in  der  neuren  Kunst,  desarrollando  los  cinco  pares  de  prin- 
cipios  delimitadores  del  Renacimiento  y  del  Barroco,  a  los  que  ya  se  ha  he- 
cho  breve  referenda  anteriozTnente,  Alrededor  de  estos  principios  se  desa- 
rrolla   toda  la   crftica  modema   sobre  el  Barroco  y  el  Renacimiento.  Luebjr- 
Tnan,   despu^s  de  estudiar  la   evoluci(5n  de  la   critica  de  estos  uLtiraos  anos, 
dice:    "  Further  developments  toward  defining  the  Baroque  style  in  the  late 
criticism  of  1950 's  and  I960's  have  increasingly  dealt  with  Wblfflin-like 
characteristics,"       El  criterio  que  se  mantiene  en  esta  disertaci(5n,  y  que 
luego  ser^  analizado,    es  que  pese  a   las  criticas,   modificaciones,   limita— 
clones,  ampliaciones,  analogfas  y  aun  repudiaci(5n  de  los  principios  de 
Wolfflin,   los  mismos  han  reslstido  firmes,   y  no  existe,  hoy  por  hoy,   rJji- 
guna  otra  postulacidn  tedrica  que  ofrezca  la  validez  y  objetividad  de  los 
mismos.   El  sentido  practice  de  su  aplicaci^n  al  Qui  .jot  e  queda  claramente 
postulado  por  Sidney  Brown  cuando  afirma   "...   scholars  and  critics  have 
come  to  realize  that  the  Baroque  style  existes  in  literatttre  also    .    ,    .    ," 
y  que  la   idea  del  Barroco  es  "    [  very  ]    helpful  for  the  interpretation  of 
many  works  of  the  period  I58O-I65O  which  had  hitherto  resisted  classifi- 
cation,"^^ 

IV,-  La  Forma   en  la  Literattcra  y  en  las  dem^s  Artes  como  Expresi(5n  de  una 
Est^tica  Comun.   Opinion  de  Ger^/antes.   sus  Gontempor^neos  y  Antecesores. 

La  relaci(5n  entre  la  literatirra  y  las  otras  artes  ha   sido  preocttpaci<5n 

de  la   crftica  artistica  desde  ^pocas  inmemoriales.  La   importancia  de  esta 

correlaci(5n  es  aun  mayor  para   esta  disertaci(5n,  dado  que  el  t^rmino  3a- 
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rroco,   como  otros  muchos  que  se  han  abierto  pa so  en  literatura,   naclS  de 
las  artes  pl^sticas  y  por  analogfa   se  ha   extendido  a  la  literatura. 

Varios  pueden  ser  los  puntos  de  vista  para  analizar  estas  relaciones, 
Se  puede  hacer  una  comparacicJn  directa,  sincrt^nica  o  diacrtSnicBj  so"bre  las 
artes  pl^sticas  y  la  literatura;  o,  se  puede  intentar  la  derivaci(?n  de  to- 
das  las  artes  desde  el  ^ngulo  de  una  retfJrica   comun  del  perfodo  en  estudio. 

Mario  Praz  clasifica  en  tres  grupos  las  direcciones  criticas  que  bus- 
can  analogfas  directas  entre  las  artes  y  la  literatura; 

a)  Inspiraci<5n  de  un  arte  en  otro.   En  esta  orientacl^n     se  basa  Ren^ 
Wellek  en  su  estudio  concentrado  sobre  correspondencias  entre  la  liters txrra 
inglesa  y  las  artes  visuales  con  proyecci(5n  diacr(5nica.       Una  buena  parte 
de  la  prolffera   produccitJn  de  Helmut  Hatzfeld  sobre  el  Barroco       sigue  i- 
gual  direccic^n  aunque  con  la  venta  ja  sobre  la  direcci(5n  de  Wellek  de  hacer 
sus  estudios  sincr<5nicos ,   es  declr,   estableciendo  paralelos  entre  las  artes 
pl^sticas  y  la   literatura  de  igual  perfodo  hist^rico. 

Praz,  en  su  citada  obra,  repudia  esta  orientacion  cuando  afirma  "   .    .    . 
the  fact  that  a  poet  had  a  painter  in  mind  while  composing  his  poems  does 
not  necessarily  involve  a   similarity  in  poetic  style."       Wellek  coincide 
con  esta   opinion,    cuando  en  su  referido  artfculo  concluye  diciendo  que 
"...    current  methods  for  the  comparison  of  the  arts  are  of  little  val- 
ue."5^' 

b)  Iconograffa.   El  segundo  grupo  de  estudios,   seiialado  por  Praz,   es  la 
icanograffa  o  estudio  de  las  ilustra clones  de  las  obras  literarias.   Erwin 
Panofsky  busca  al  hacer  estas  estudios,   el  sentido,   el  significado  prof un- 
do,  el  sentimiento  intrfnseco  que  il  cree  encontrar  entre  las  obras  de  i- 
gual  perfodo  hist(5rico  y  sus  ilustra  clones,   sentando  su  teoria  que  sinte- 
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tiza  en  el  sigtiiente  p^rrafo: 

The  art-historian  will  have  to  check  what  he  thinks  is  the  intrinsic  meaning 
of  the  work,  or  group  of  works,  to  which  he  devotes  his  attention,  against 
what  he  thinks  is  the  intrinsic  meaning  of  as  many  other  documents  of  civili- 
zation historically  related  to  that  work  or  group  of  works,  as  he  can  master: 
of  all  documents  bearing  witness  to  the  political,  religious,  philosophical, 
and  social  tendencies  of  the  personality,  period  or  country  imder  investiga- 
tion. (  57   ) 

Esta  es  la  orientacidn  de  Miguel  Romera -Navarro  en  su  articulo  titxilado 
Correspondencias  entre  las  interpreta clones  literarias  del  Qui.jote  y  las 
pict(5ricas,"  donde  concluye  que  de  ellas  se  desprende  una  doble  interpreta- 
ci(5n  serio-f estiva  en  Espana,  y  otra  humoristica  en  Inglaterra,  fbrancia  e 

CO 

Italia  durante  los  siglos  XVII  y  XVIII.  La  antes  citada  crftica  de  Wellek 
puede  extenderse  a  esta  direccidn. 

c)  Comunidad  de  temas  entre  la  obra  de  ar-te  visual  y  la  literatura,  Praz 
calif ica  esta  direccidn  critica  de  buen  principio,  pero  insuficiente,  para 

establecer  las  correspondencias  que  se  buscan.  Estima  que  esta  orientacidn 

59 
s<5lo  lleva  a  una  catalogaci(5n  de  los  temas  del  periodo  en  estudio.   Esta 

es  la  orientacidn  de  un  considerable  numero  de  trabajos  sobre  pintores,  es- 
cultores  y  literates  del  Barroco,  tales  come  los  hechos  per  Heljnut  Hatzfeld 
sobre  el  Greco  y  Santa  Teresa  o  sobre  Velazquez  y  el  Qui.jote. 

Praz  critica  esta  ultima  direccion  afirmando  que  "...  the  themes 
mean  little;  it  is  the  manner  in  which  they  are  treated  that  deserves  con- 
sideration."  Explica  entonces  su  propia  direcci<5n  sobre  el  tema  en  el  si- 
guiente  p^rrafo: 


.  ,  .  one  may  ask  oneself  whether,  irrespective  of  the  media  in  which  works 
of  art  are  realized,  the  same  or  similar  structural  tendencies  are  at  work 
in  a  given  period,  in  the  manner  in  which  people  conceive  or  see,  or  better 
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still,  memorize  facts  aesthetically  and  whether  a  basis  for  the  parallels 
between  the  arts  can  be  found  there.    (  62  ) 

Las  ideas  de  PraZp  que  ser^n  en  cierta   forma  adoptadas  en  esta  diser- 
taci(5n,   ofrecen  a   su  vez  dos  direccioness   una  filos($fica  y  otra  estilfstica. 

Glenn  Trayer  Scott,   en  reciente  disertaci^n  doctoral,  hace  un  profiindo 
estudio  de  las  ideas  filos($ficas  influyentes  en  la  estetica  del  siglo  de 
Cervantes.  Partiendo  de  la  direccion  platonica-pitag^rica  de  Ficino,  Picco- 
lo della  Minandola  y  principalmente  de  Bembo  y  Castiglione,   encuentra  en 
el  Renacimiento  una  filosoffa  del  arte,  llamada  entonces  "  ^tica  "  que 
funda  la  belleza   en  las  matem^ticas,   la   eurritmia  y  el   "  ethos  "  del  pensa- 
miento  griego.   Frente  a   esta  posici<5n  artfstico-filos<$fica   senala  que  a  fi- 
riales  del  siglo  XVI  entra  de  nuevo,   por  haber  existido  antes  en  el  Medioevo, 
una  direcci(5n  "  asi^tica   "  basada   en  nuevas  orientaciones  de  la   educacidn  en 
general  y  de  la  artfstica   en  particular,    con  bases  neo-aristot^icas.  La  nue- 
va   filosoffa  del  arte  lleva  al  Barroco,    cuyo  prop(?3ito,   segun  il,    "... 
was  to  portray,   not  the  thought,  but  a  mind  thinking,   or  in  Pascal  words 
'la  pinture  de  la  pensee',"       No  hay  duda  que  ^sta  es  la  nlsma  posici($n  de 
Ara^rico  Castro  en  su  citada  obra  El  pensamiento  de  Cervantes,  asf  como  la 
de  Rocco  Montano  en  su  tambi^n  citada  obra  L' estetica  del  Rinacimento  e  del 
Barocco. 

Contrario  a  Amirico  Castro,  y  siguiendo  a  Praz,  la  direccion  de  esta 
orientaci(5n  es  estilistica.   Con  esta  misma  orientaci<5n  Roaten  y  S^nchez-Es- 
criteno  escribieron  el  tercer  capftulo  de  su  ya  citada   obra  Wolfflin's  Prin- 
ciples in  Sianish  Drama;   1500-1700.  Titulan  dicho  capftulo  "  The  Relation 
of  Literature  and  the  Plastic  Arts  in  the  Seventeenth  Century,  La  exis- 

tencia  de  este  estudio  excusa  reduplicaci(5n  en  esta  disertaci(5n.   Sirvan,   a 
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tftulo  de  ejemplos,  las  siguientes  citas  tomadas  del  propio  Cervantes:  "  La 

historia,  la  poesia  y  la  pintura  simbolizan  entre  si  y  se  parecen  tanto, 

que  cuando  escribes  historias,  plntas,  y  cuando  pintas,  compones  ,  ,  .  .' 

y  aun  en  el  Qui.jote  cuando  dice  que  "  ....  el  pintor  o  el  escritor  .  .  . 

es  todo  uno"  (  II,  IO51  ). 

v.-  Estudlos  de  Heinrich  Vfolfflin  sobre  los  Princiuios    Sst^ticos    caracteri- 
zantes  del  Renaciniento  y  el  Barroco  en  las  Artes. 

Centrado  el  estudio  objeto  de  esta  disertaci(?n  en  los  principios  senta- 
dos  por  Wolf flin  en  su  obra  Princj-ples  of  Art  History  (  1915   ) »   queda   excu- 
sado  un  estudio  biogr^fico  o  bibliogr^fico  de  este  faraoso  fil^sofo  sulzo  en 
lo  que  no  se  refiera  al  tema.        Un  breve  comentario  a  alguna  de  sus  obras 
se  hace  necesario,   sin  embargo,   ya   que  el  proceso  de  elaboraci<5n  de  estos 
principios  fue  producto  de  larga  meditaci(5n  y  ensayo  durante  m^s  de  25  a- 
nos.   Algimos  crfticos  quieren  ver  tan  obstinado  empeno  en  la   proniesa  que  le 
habfa  hecho  Wolf  flin  a   su  :naestro  Jacob  Burckhardt,   que  se  lo  hab:fa   pedido 
en  algun  momento  del  tienipo  en  que  bajo  su  direcci(5n  habia   estisiiado  en  la 
universidad  de  Basilea    (  de  1882  a  I887   ),   en  cuya  c^tedra  de  Kistoria  del 
Arte  lo  sustituye  en  1893 • 

Desde  1886,   fecha  de  su  disertaci(5n  doctoral.  Prolegomena   zu  einer 
Psychology  der  Architektur.   empieza  Wolf flin  a   considerar  sus  ideas  sobre  la 
historia  del  arte,   aunque  en  aquel  momento  aun  no  estaban  bien  definidas.   A- 
sume  en  esta  disertaci<5n  m\  punto  de  vista   critico  formalista  para   el  estu- 
dio de  la  arquitectijra  y  su  sensibilidad  en  la  forma   esta  presente.     Sin  em- 
bargo,  influenciado  por  teorias  naturalistas  entonces  en  boga,  muestra  su 
simpatia  por  las  forma s  sim^tricas  renacentistas  que  trata  de  definir  geo- 
m^tricamente,   estableciendo  analogfas  con  el  cuerpo  humane.   Busca,   quizes 
por  influencla  de  Nietzsche,   al  hombre  ideal,    como  correspondencia  de  sen- 
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tido  vital  entre  el  cuerpo  humano  y  la  siraetria  artfstica.  Impresionado  por 
la  armonia  del  estllo  clasico,  trata  de  explicar  la  unidad  de  composicidn  de 
multiplicidad  de  eleraentos  autcSnomos  como  caracterfstica  del  estilo  renacen- 
tista,  Esta  observacidn  inicial  va  a  estar  luego  presente  en  uno  de  sus  prin- 
cipios  diferenciadores  del  Renacimiento  y  el  Barroco.  Trabajo  primerizo  ^ste, 

con  mucho  de  apriorisrao  y  subjetividad,  sef5ala  sin  embargo  el  punto  de  parti- 

67 
da  de  siis  estudlos  sobre  el  tema , 

Sus  vlajes  a  Roma  y  Francia  en  1888  y  1889  lo  pusieron  mas  en  contacto 
con  el  arte  cl^sico  y  renacentista.  Esta  re-educaci(5n  artistica  lo  lleva  a 
escribir  Henna issance  und  Barock.  Ejne  Untersuchimg  ilber  Wesen  und.  Enstehung 
des  Barockstlls  in  Italien.  En  este  libro  se  enuncia  por  primera  vez  la  di- 
ferencia  entre  el  estilo  lineal-piano  renacentista  frente  al  pintoresco-pro- 
fundo  Barroco,  que  vb  a  ser  otro  de  sus  principios  definitives  en  Frinci-ples 
of  Art  History.  Discute  a  su  vez  "  .  ,  .das  inner  Leben  der  Kimst,  .  .  .  ." 
como  principio  inmanente  del  cual  se  desprende  la  disoluci(5n  del  Renacimien- 
to y  el  nacimiento  de  un  nuevo  estilo,  el  cual  aun  en  aquella  fecha  no  tenfa 
rauy  bien  delineado.  Igualmente  abandona  el  criterio  peyorativo  que  mantenfa 
hasta  entonces  de  ese  nuevo  estilo  y  lo  calif ica  de  una  nueva  manifestacidn 
artfstica,  nacida  de  sus  propios  valores,  totalmente  independiente  del  Re- 
nacimiento o  de  cualquier  otra  ^poca  de  la  historia  del  arte,  con  su  pro- 
pia  problem^tlca,  que  encontrd  solucidn  y  manifestaci^n  estllfstica  tanto 
en  la  arquitectura ,  como  en  la  musica,  como  en  la  literatura,  asf  como  en 
xina  vital  expresi^n  de  todo  el  periodo  cultural.  Se  anticipa  con  esta  ulti- 
ma conclusion  a  Spengler  (  Sp,39  ).  Fundamental  en  la  obra  que  se  discute 
es  el  sentido  tactil  que  encuentra  en  el  arte  del  Renacimiento  como  copia 
de  la  realidad,  frente  al  visual  del  Barroco,  por  su  intencionalidad  de 
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superponer  la  ilusiifn  a  la  realidad  ffsica.   Esta  idea  la  desarrolla  nis 
tarde  al  fonnular  definitlvamente  sus  principios  (  Wol5  )• 

En  1899  publica  Pis  klassische  Kunst.  Elne  Einfuhruna;  in  die  italienis- 
che  Renaissance  que  dedica  a  la  memoria  de  su  maestro  Jacob  Burckhardt.  Al 
final  de  esta  obra  hace  su  primera  formulaci($n,  provisional,  de  los  princi- 
pios de  la  historia  del  arte,  que  luego  lograra  desarrollar  definitlvamente , 
Afiraa  que  era  tiempo  de  abandonar  la  tendencia  biogr^fica  y  anecd^tica  de 
la  historia  del  arte,  prevalesciente  en  aquel  entonces,  por  ser  tarea  inu- 
til,  a  la  par  que  bald^a,  tratar  de  encontrar  las  intenciones  de  la  inspira- 
cii5n  del  artista  o  autor  en  su  propia  vida ,  ya  que  en  poco  contribufa  a  la 
interpretacidn  de  la  obra.  En  su  consecuencia ,  estini<5  que  era  necesario  en- 
contrar las  leyes  inmanentes  que  gobieman  los  estilos  artfsticos,  descri- 
biendo  su  desarrollo  "...  exactly  like  that  of  a  plant  slowly  putting 
forth  leaf  after  leaf  until  it  stands  rounded  and  complete,  reaching  out 

in  all  directions."  ^ 
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En  1905  publica  Die  Kunst  Arbrecht  Diirers .   Este  libro  llev6  definiti- 

vanente  a  Wolfflin  a  la  aceptaci($n  del  Barroco  como  un  perfodo  artistico 

nuevo.  La  influencia  italiana  en  Diirer  acotada  con  ciertas  caracterfsti- 

cas  del  artista  alem^n,  no  observadas  en  el  Renacimiento  italiano,  desorien- 

taron,  a  nuestro  juicio,  la  orientaci<5n  objetiva  formalists  de  Wolfflin,  que 

deriv(5  de  ellas  diferencias  raciales,  que  resultan  contradictorias  con  las 

leyes  inmanentes  del  arte  a  las  cuales  dirigfa  todos  sus  esfuerzos. 

Dejando  para  el  siguiente  capftulo  el  estudio  de  Principles  of  Art  Fis- 

torv,  queda  a  bora  hacer  breve  !ienci<5n  a  un  trabajo  casi  desconocido  de  VTdlf- 

flin  donde  m^s  profunda mente  influenciado  por  Spengler,  modifica  en  parte 

la  inmanencia  y  atemporalidad  de  sus  principios,  y  acepta  que  influencias 
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esot^ricas,  essncialmente  ciilturales,  determinan  una  evolucidn  de  las  artes 
que  acopla  con  los  principios  que  antes  habia  formulado.  Es  una  obra  de  com- 
promiso  tedrico,  producto  de  la  popularldad  de  las  ideas  de  Spengler  en  aquel 
momento  sotre  la  unicidad  de  la  historia  y  la  inmanencia  de  las  leyes  evolu- 

tivas  que  la  regulan.  Dada  la  limitacidn  de  esta  dlsertacicSn  al  caracter  in- 
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trinseco  del  Qul.jote.  toda  orientacidn  esot€rica  le  restaria  alcance. 

VI.-  Los  Principios  de  Woiffijn  Bctendldos  a  la  Literatura 
Renacentista  y  ^rroca . 

For  imperative  metodoldgico  habr^  de  limitarse  este  inciso  a  las  obras 
criticas  literarias  directamente  fundadas  en  los  principios  de  Wolfflin,  an- 
tes referidos.  De  ampliar  esta  proyeccicSn  a  todos  los  estudios  en  los  que 
se  hace  referencia  a  Wolfflin,  serfa  hacer,  con  contadas  excepciones,  una 
bi"bliograffa  extensfsima  que  inclulria  todos  los  trabajos  crfticos  escri- 
tos  a  partir  de  1915 »  fecha  de  la  publicacion  de  Principles  of  Art  History 
a  la  fecha.  Los  referidos  estudios  de  Wellek  (  We^l  ),  la  disertacicJn  doc- 
toral de  Homer  F.  Edwards  (Ed6^  ),  el  estudio  de  Smilio  Carilla  (  Ca66  ), 
el  libro  de  Montano  (  Mo62  ),  y  en  especial  el  libro  de  Praz  (  Pr70  )  son 
buena  prueba  de  la  anterior  afirmacidn.  No  se  debe,  sin  embargo,  dejar  fue- 
ra  de  esta  relacidn,  por  su  importancia  en  las  literatixras  romances,  un  re- 
ciente  estudio  de  Helmut  Hatzfeld  titulado  "  Un  esclarecimiento  del  Barro- 
CO  en  las  literaturas  romances,"   ni  el  libro  de  Jean  Rousset  La  littera- 
ture  de  l' a^e  baroque.  Circe  et  le  Paon,   por  ser  este  ultimo  obra  funda- 
dental  en  el  Barroco  francos.  En  cuanto  a  la  literatura  espanola  fue  Ludwig 
Pfandl  el  que  introdujo  a  Wolfflin  en  Espana,   aunque  habia  sido  ya  objeto 
de  Kienciones  en  cuanto  a  dicha  literatura  por  la  critica  literaria  extran- 
jera. 


22 

3n  el  sentido  restringido,  que  se  adopts  en  esta  disertaci(5n,  de  apli- 
C3ci(5n  directa  de  los  principios  de  Wolfflin  a  la  literatvora,  el  primer  in- 
tento  debe  atribuirsele  a  Fritz  Strish,  que  los  aplica  en   I916  al  estudio 
del  estilo  barroco  del  siglo  XVII,  Sin  embargo,  el  ensayo  de  Strish  se  li- 
mits al  primer  principio  de  Wolfflin  exclusivamente,  es  decir,  a  diferen- 

clar  el  Barroco  del  Renacimiento  por  la  forma  lineal  del  segundo  en  contra- 
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posici(5n  con  la  pintoresca  del  primero. 

Oskar  Walzel,  en  1917 t  hace  uso  del  principio  de  la  composicidn  abier- 

ta  Barroca  frente  a  la  cerrada  del  Renacimiento,  para  calif icar  a  Shakespea- 
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re  dentro  del  primer  estilo,  en  tanto  que  a  Racine  lo  sitiia  en  el  segundo. 

Esta  tesis,  como  la  anterior  de  Strish,  son  por  natirraleza  limitadas,  y  el 

propio  Walzel  se  muestra  cauteloso  en  su  ensayo,  para  luego  defender  a  ut 
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trance  su  tesis  en  1925. 

Theophil  Spoerri  en  1922  es  el  que  hace  el  primer  verdadero  intento 
serio  de  aplicar  los  citados  principios  de  Wolfflin  a  la  literatura  en  to- 
do  su  alcance.  Partiendo  de  una  observacidn,  hecha  de  paso  por  el  propio 
Wolfflin  en  su  obra  primeriza  Renaissance  und  Barock,  sobre  la  posibili- 
dad  de  extender  sus  principios,  fundados  en  las  artes  pl^sticas,  a  la  li- 
teratura, usa  Spoerri  a  Tasso  y  a  Ariosto,  los  propios  autores  escogidos 
como  posibilidad  por  Wolfflin,  para  aplicar  a  ellos  los  citados  principios. 
Spoerri,  a  fin  de  poder  acoplar  dichos  principios,  por  esencia  estructura- 
les,  a  su  orientaci(5n  crftica  literaria  formalista,  se  ve  forzado  a  hacer 
una  nueva  postulacidn  de  los  mismos.  Al  hacerlo,  est^  de  hecho  formulando 
sus  propios  principios,  que  aunque  son  paralelos,  no  son  an^logos  a  los 
sentados  por  Wolfflin. 

Siguiendo  dentro  de  la  literatura  espafiola,  Darnel  H.  Roaten  (Ro51) 
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y  ^ste  conjiintamente  con  Francisco  Sanchez  Escri"bano  (  Ro52  )  son  los  que 
han  llevado  mas  lejos  la  aplicaci<5n  de  los  principios  de  V/olfflin  a  la  li- 
teratirra  espanola,  limitando  su  estudio  al  teatro  del  Siglo  de  Oro. 

El  verdadsro  valor  de  los  principios  de  Wolfflin  es  haber  visualizado 
el  arte  (  Ed6'4-  )  buscando  en  las  caracterfsticas  de  la  composicidn  la  es- 
tmctura  profunda  que  caracteriza  todo  un  perfodo  artjCstico.  Es  por  ello  que 
todos  los  antes  citados  estudios  literarios  de  influencia  wolffliniana,  ado- 
lecen  de  un  defecto  comun,  su  orientacidn  formalista-estllfstica.  No  se  pue- 
de  comprender  a  Rafael,  a  Miguel  Angel,  a  El  Greco  o  a  Velazquez  por  el  to- 
no  de  los  colores  que  usan,  sino  por  la  composici(5n  que  hacen  de  los  nismos 
en  correlacidn  con  otra  serie  de  eleraentos  estructurales  que  hacen  de  su  o- 
bra  un  todo,  con  unicidad  propia.  No  se  debe  por  ello  criticar  a  los  cita- 
dos pioneros  que  lanzaron  estos  principios  en  el  campo  de  la  literatura, 
Vieron  con  propiedad  el  problema,  pero  carecfan  de  recursos  crfticos  para 
poderlo  abordar. 

Wolfflin  revolucion(5  la  Historia  del  Arte.  Es  por  ello,  segun  se  anali- 
zar^  en  el  siguiente  capftulo,  que  las  resefias  crfticas  de  sus  obras  se  nul- 
tiplicaban.  Igual  honor  no  correspondi(5,  sin  embargo,  a  sus  seguidores  en  el 
campo  literario,  cuyas  obras,  en  general,  fueron  una  ficha  bibliografica  en 
los  estudios  del  Barroco.  Es  hoy  que  empiezan  a  ser  revaloradas  (  Sd6^  ). 

Herece  menci6n  a parte,  por  la  importancia  que  pudiera  tener  para  esta 
disertaci<5n,  la  resena  de  Joseph  E.  Gillet  al  libro  de  Roaten  y  Sanchez  Ss- 
cribano  (Gi53).  Es  indudable  que  Gillet  tiene  raz<5n  cuando  culpa  al  referi- 
do  libro  de  dos  defectos  que  son  evidentes  en  el  mismo:  a)  intentar  un  es- 
tudio estructural,  -  ^1  lo  llama  formal,  -  y  quedarse  en  la  estructura  de 
superficie  o  argumento  y  caracterizaci<5n  de  la  obra;  y,  b)  pretender  hacer 
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un  estudio  del  teatro  del  Siglo  de  Oro  espanol  bas^ndose  en  obras  muy  selec- 
cionadas,  j   en  ejeraplos,  muy  escasos,  tornados  de  las  mismas.  En  lo  que  nos 
luce  parcial  Gillet,  es  en  tasar  el  peso  central  de  su  crftica  a  esta  obra 
en  su  repudio  a  la  tesis  de  Wolfflin,  fvmdado  exclusivanente ,  segun  express, 
en  que  los  prlncipios  sentados  per  €ste,  "...  under  continuous  attack 
from  Schmarsow  to  Panofsky  and  Wind,  are  not  generally  considered  as  funda- 
mental, but  as  merely  stylistic  and  historical,  and  therefore  not  readily 
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transferable  from  one  form  of  expression  to  another."   Esto  es  falso.  La 

abundante  literatura  sobre  Wolfflin,  que  estaba  a  la  disposicicSn  de  Gillet 

al  escribir  la  citada  resena,  demuestra  todo  lo  contrario.  Las  p^ginas  pre- 

cedentes  de  esta  disert3ci<5n  desmienten  la  conclusi<5n  de  dicho  crftico.  Sn 

el  capitulo  siguiente,  al  estudiar  los  principios  de  'Wolfflin,  ss  vera  que 

los  crfticos  en  los  que  se  basa  Gillet,  principalmente  Panofslcy  y  Wind,  no 

eran  tan  concluyentes  en  sus  afirmaciones  negativas  a  Wolfflin  como  Gillet 

les  atribuye.  Merece  C-illst,  al  menos,  el  reconoclmiento  de  haberle  dado 

la  atencit5n  de  su  resena  a  un  libro  que  pas(5  casi  completamente  desaperci- 

bido  en  su  ^poca.  Interesante  tambi^n,  en  lo  que  a  esta  disertacidn  se  re- 

fiere,  la  observaci<5n  de  Gillet  en  su  citada  resena  de  ver  m^s  posibilida- 

des  pazg  intentar  un  estudio  semejante  en  la  novela  que  en  el  teatro. 

VII.-  Orientaciones  Generales  y  H^todo  de  Investigacidn. 

A  fin  de  darle  alcance  y  objetividad  a  este  estudio,  y  no  caer  en  ge- 
neralisaciones  o  extravios  y  errores  manifiestos,  dejamos  sentadas  de  ante- 
mano  las  siguientes  bases  a  las  que  se  ajustar^  nuestra  crftica: 

1—  Se  pretende  que  las  conclusiones  que  se  deriven  de  este  trabajo  se 
sostengan  por  si  mismas  en  correlaci(5n  con  los  principios  sentados  por  Wolf- 
flin. Esto  excluye  la  posibilidad  de  recurrir  a  interprets clones  metafdri- 
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cas  entre  el  Qui.jote  y  determinadas  obras  de  arte,   ya   sean  pl^sticas  o  nusi- 
cales,    Estudios  como  ^sos,  aunque  rauy  interesantes,   conducen  a   corresponden- 
cias  limitadas  y  se  alejan  del  verdadero  propdsito  de  Wolfflln  de  sentar 
normas  generales  para  todo  el  arte  del  perfodo.   Adem^s,    caen  en  un  campo  su- 
maraente  selective,   y  en  consecuencia  subjetivo,   que  les  resta  alcance  y  va- 
lor conclusive  de  prueba. 

2^  Se  rehuir^  igualmente  de  entrar  en  correspondencias  tem^ticas,   su- 
puestamente  derivadas  de  las  corrientes  sociales  y  filos(5flcas  de  la  ^poca. 
Se  pretende  hacer  un  estudio  estructural-estilfstico,   sin  entrar  en  la  fi- 
losof fa  de  la  ret<5rica  de  la   ^poca ,  a  fin  de  mantener  la  ob jetividad  perse- 
guida  al  sentar  estas  bases. 

3^  Se  rechaza  por  Iguales  motives  la  posibilidad  de  entrar  en  el  estu- 
dio de  correspondencias  sicol(5gicas,  hist<5ricas,   culturales,  religiosas  o 
de  C'jalquier  otra   indole  esot^rica   y  extra-literaria  como  caracterizante 
del  periodo. 

^  Por  ultimo,   sentados  por  V/olfflin  sus  principles  sobre  el  arte  Ba- 
rroco  y  Renacentista ,   sin  entrar  en  disquisiciones  sobre  divisiones  o  evo- 
luci(5n  de  dichas  Ipocas  artistico-cultixrales,   se  cantrar^  este  estudio  en 
dichas  Ipocas,   evitando  adult erar  les  citados  principles  al  hacer  nuevas 
postulaciones  que  pecarfan  de  apriorfsticas.    Se  considerar^,   en  consecuen- 
cia, al  Renacimiento  y  al  Barroco,   como  las  manifesta clones  artfstico-ciil- 
tvirales  prevalescientes  en  Europa,   y  en  particular  en  Espana,  de  1500  a 
1580  y  de  1580  a   lyOO  respect ivamente. 

Nuestra   orientaci<5n  crftica   ser^  esencialmente  estructuralista ,   aunque 
ecl^ctica .    La  base  de  la   crftica  sera  la  raantenida  por  la  llamada  Sscuela 
Neo-formalista  norteamericana   iniciada  por  T.   S,   Eliot  e  I.  A,  Richaids, 
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nodificando  la   prinitiva    orientacion  estructuralista   de   Claude  Le-/i- 
S'".raij.33,        Se  pretende  al  asunir  esta   posicidn  estructurolista   no  apar- 
tarse  de  la    idea   de  que  la    obra   artistica  ,    en  este  caso  litexBria ,    es  ion 
ac-fco  de  conijnicacidn  entre  el  autor,   la   oora   nisma   y  el  lector,   y  que  la 
forr.a   artistica   lleva    inplicita   el   significado  unificante  de  las  tensio- 
nes  socio-culturales  de  la   estructura   que  la    gobierna .   3e  pretende  evitar 
con  alio  caer  en  excesos  estructrtralistas  que  hicieron  decir  a  David  Hubio, 
copiando  a   Lane  Cooper,   que  "...   the  comnon  mistake  of  unoriginal  stu- 
d.ent3,    in  our  day  has  bean  to  dissect     [a   book,]     a   conplete  organisn, 
without  regard  to  the  neaning  and  purpose  of  the  whole.    It  is  the  mistake 

of  pedants  irho  divide  a  r^sterpiece,   and  do  not  rejoin  the  parts   in  living 

..^•2 
union   .... 

Sean  las  antes  senaladas  direcciones  la  d^ivisa  que  oriente  esta  di- 

sertscion  y  el  netodo  que  dirija  las  investiga clones  que  en  la  nisiria   se 

■aretende  lleva r  a    cabo. 
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CAPITULO  II 
LOS  PRINGIPIOS  DE  WOLFFLIN 

I.-  Enunciaci(5n  y  Dasarrollo. 
En  19l5f  a  no  en  el  que  escribi(5  Henri  ch  Wolfflin  su  libro  principal, 
Kur.stgjeschichtliche  C-rundbearif f e ,  das  Problem  der  Stilentwicklung  in  der 
neirren  Kunst,  aun  no  se  habfan  abierto  paso  las  subclasificaciones  gene- 
ra cionales  ni  estilfsticas  del  Renacimiento  y  el  Barroco  que  hoy  ya  se  es- 
t^n  imponiendo  en  la  historia  del  arte.  En  cnnsecuencia ,  no  dehe   achac^rse- 
le  a  Wolfflin  coino  crftica  el  haber  ignorado  dichas  tendencias  artfsticas 
al  formular  sus  principios.  Ssta  aparente  liiiiitaci(5n,  lejos  de  perjudicar, 
beneficia  el  objetivo  de  esta  disertaci(5n,  j3  que  penaite  analizar  caracte- 
rfsticas  formales  definidoras  del  Renacimiento  y  del  Barroco  que  fijan  la 
esencia  de  la  ret<?rica  de  dichos  perfodos.  El  propio  Wolfflin  asf  lo  pensa- 
ba  cuando  al  enunciar  el  prop(5sito  de  sus  principios  dijo  que  estos  eran 
"...  to  compare  tjrpe  with  type,  the  finish  with  the  finish  .  .  .  ."(p. 
1^!-  ).  Epocas  transicionales  hubieran  desviado  y  limitado  el  alcance  de  sus 
principios,  y  no  permit irf an  ver  como  unidades  estltico-culturales  al  Rena- 
cimiento f rente  al  Barroco. 

Wolfflin  no  pensc?  en  1888,  al  escribir  Rennaissance  und  Barock.  Eine 

3 

Untersuchung  uber  Wesen  und  Enstehun^  des  Barockstils  in  Italian,  que  sias 

principios  llegarfan  a  ser  modelos  caracterizantes  del  Renacimiento  y  del 
Barroco.  Sin  embargo,  en  l%5t   ^1  hacer  la  postulaci^n  definitiva  de  di- 
chos principios,  ellos  resultaron  ser,  lo  que  aun  son  hoy,  modelos  te(?ri- 
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cos  que  dieron  entrada  a  un  nuevo  enfoque  y  lenguaje  cientifico  en  la  his- 
toria  del  arte  (  W0I5  )•  I^os  nismos  extendieron  el  canipo  de  su  aplicacidn 
a  todas  las  artes,  y  han  dado,  y  siguen  dando,  proraetedores  resultados  en 
el  terreno  de  las  investigaciones  artisticas. 

Ello  sentado,  se  enunciar^n  dichos  principios  con  las  aclaraciones  que 
el  propio  Wolfflin  les  introdujo  a  fin  de  hacer  su  postulaci(5n  mis   conclu- 
yente. 
A,-  Lineal  vs.  pintoresco.  (  Linear  und  Malerisch  ) 

Although  in  the  phenomenon  of  linear  style,  line  signifies  only  part  of  the 
matter,  and  the  outline  cannot  he  detached  from  the  form  it  encloses,  we 
can  still  use  the  popular  definition  and  say  for  one  as  a  beginning,  linear 
style  sees  in  lines,  painterly  in  masses.  Linear  vision,  therefore,  means 
that  the  sense  and  beauty  of  things  is  first  thought  in  the  outline-inte- 
rior forms  have  their  outline  too  -  that  the  eye  is  led  along  the  bounda- 
ries and  induced  to  feel  along  the  edges  while  seeing  in  masses  takes  place 
where  the  attention  withdraws  from  the  edges,  where  the  outline  has  become 
more  or  less  indifferent  to  the  eye  as  the  patch  of  vision,  and  the  primary 
element  of  the  impression  is  things  seen  as  patches.  It  is  therefore  indif- 
ferent whether  such  patches  speak  as  colour  or  only  as  lights  and  darks  . 
(Wolfflin,  pp.  18-19) 

El  significado  de  los  tirminos  escogidos  por  Wolfflin  para  enunciar 
este  principle  (  Strb'mung-Starrheit  Bestimmtheit  )  (  Wolfflin,  pp. 20-21  ) 
es  mucho  m^s  amplio  que  los  correspondientes  t^rminos  de  la  traducci($n  es- 
pa  nola . 

Dada  la  amplitud  de  tales  postulados,  estira<5  su  autor  aclararlos  por 
contra stes,  senalando  que  los  mismos  comprendfan  xina  funci<5n  est^tica  vs. 
otra  din^mica  en  la  composici<5n.  En  consecuencia ,  dej<5  sentado  que  la  vi- 
sion lineal  renacentista  distingue  unidades  aisladas  dentro  de  la  composi- 
ci(5n  inanimada  o  est^tica ;  en  tanto  que  la  pintoresca  barroca  se  orlenta 
hacia  una  vision  din^mica  total,  que  pasa  sobre  la  suma  de  las  unidades 
individijales  para  lograr  un  con  junto  complejo  global  y  unico.  Esto  es  pro- 
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ducto  de  que  en  la  coraposici(5n  lineal  renacentista  hay  iina  demarcaci(5n  de- 
finltiva  de  los  ifmltes  de  las  unidades  que  la  componen  producto  del  refor- 
zaraiento  de  la  Ifnea  externa.  En  la  pintoresca  'barroca,  por  el  contrario, 
los  liraites  de  las  unidades  de  la  compo3ici(5n  no  est^n  acentuados,  favore- 
ciendo  la  unidad  de  la  obra  en  conjunto.  En  esto,  rauchos  elementos  coinci- 
den  para  dar  la  impresidn  de  una  din^mica  general.  No  se  produce,  como  en 
el  estilo  renacentista,  independencia  de  las  unidades  componentes,  sino  que, 
por  su  propia  difusibilidad,  se  hacen  interdependientes.  El  objeto  es  dar 
la  impresicJn  total  de  la  figura  en  conjunto.  Forma,  color  y  luz,  dejan  de 
ser  elementos  inmateriales  e  incorporales  y  se  caracterizan  como  objetos 
de  la  composici<5n  total  (  VTolfflin,  pp.  19-20  ). 

Insistiendo  sobre  el  dinamismo  de  la  coraposici5n  pintoresca  barroca , 
Wolfflin  la  ve  no  sSlo   como  movimiento,  sino  como  expresidn  de  significado 
cuando  afirma  "  .  ,  .  linear  representation  means  things  as  thay  are  ,  .  . 
painterly  representation  as  they  seem  to  be  "  (  Wolfflin,  p.  20  ). 

Estima  Wolfflin  que  la  ifnea  caracterfstica  del  estilo  renacentista 
hace  m^s  objetiva  la  percepci(5n  de  la  forma  al  presentar  los  objetos  en  su 
expresi(5n  s(5lida  y  tangible.  Al  Barroco  lo  considera  como  una  visi<5n  subje- 
tiva  de  la  realidad  basada  en  la  representaci(5n  del  objeto,  la  cval  lo  hace 
aparecer  m^s  real,  a  pesar  de  que  frecuentemente  no  guarda  semejanza  con  la 
forma  real  del  objeto.  De  esta  representaci(5n  de  la  realidad  aparente,  to- 
talraente  distinta  de  la  pl^stica  lineal,  es  posible  derivar  que  el  estilo 
barroco,  por  lo  pintoresco  que  lo  caracteriza,  puede  no  tener  corresponden- 
cia  exacta  con  las  formas  reales.  Lo  pintoresco,  por  sf  s6lo,  hace  que  las 
formas  permanezcan  indeterminadas  y  que  no  se  sometan  a  las  ifnsas  y  curvas 
que  corresponden  al  objeto  tangible  (Wolfflin,  pp.  20-21). 
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RolDert  Allen  Larson,  tratando  de  objetivar  y  simplificar  las  anterio- 
res  ideas  de  Wolfflin,  establecid  el  siguiente  siiail  que  ilustra  magistral- 
mente  la  diferencia  de  la  visi(5n  pict(5rica-din^raica  frente  a  la  lineal-es- 
t^tica: 

A  simple  way  to  imderstand  what  Wolfflin  meant  when  he  called  Baroque  paint- 
erly in  the  first  set  of  concepts,  is  to  imagine  how  a  scene,  such  as  the 
large  figure  composition  of  the  high  Renaissance,  would  appear  to  a  person 
who  sxiffers  from  myopia.  To  such  a  person,  lights  and  shadows  look  vague. 
Instead  of  having  definite  edges,  objects  seem  to  merge.  Outlines  are  bur- 
red. (  5  ) 

B .-  Compo3ici<5n  plana  vs.  recesional.  (  Flache  -und  Tjefe  ) 

Classic  art  reduces  the  parts  of  a  total  form  to  a  sequence  of  planes,  the 
baroque  emphasises  depth.  Plane  is  the  element  of  line,  extension  in  one 
plane  the  form  of  the  greatest  explicitness:  with  the  discounting  of  the 
contour  comes  the  discounting  of  the  plane,  and  the  eye  relates  objects  es- 
sentially in  the  direction  of  forwards  and  backwards.  This  is  no  qualitative 
differences  with  a  greater  power  of  representing  spatial  depths,  the  innova- 
tion has  nothing  directly  to  do:  it  signifies  2rather  a  radically  different 
mode  of  representation  just  as  "  plane  style  "  in  our  sense  is  not  the  style 
of  primitive  art,  but  makes  its  appearance  only  at  the  moment  at  which  fore- 
shortening and  spatial  illusion  are  completely  mastered.  (  Wolfflin,  p.  15  ) 

Toda  estructura  tiene  recesi<5n,  pero  la  misma  es  distinta  si  el  espa- 
cio  se  organisa  como  una  superposicidn  de  pianos,  o  si  la  recesidn  es  pro- 
ducto  de  un  movimiento  homog^neo.  En  el  primer  caso,  explica  Wolfflin,  es- 
taraos  dentro  de  la  composici(5n  plana  del  Renacimiento ;  en  el  segundo  den- 
tro  de  la  composici(5n  con  profundidad  del  Barroco  (  Wolfflin,  p.  82  ), 

En  toda  composici($n  hay  xm   primer  piano  y  un  fondo,  asf  como  pianos 
interraedios.  La  diferencia  fundamental  entre  el  Renacimiento  y  el  Barroco 
es  que  en  el  primero,  la  presencia  de  estos  pianos  hace  que  la  figura  ca- 
rezca  de  profundidad,  ya  que^  a  lo  sumo,  pueden  observarse  distintos  pia- 
nos recesivos,  pero  nunca  en  una  forma  conjunta.  Es  como  verfa  xin  tuerto, 
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o  una  persons  con  un  ojo  cubierto,  ijr.  olojeto  distante.  2n  el  Sarroco  Is 
idea  de  los  pianos  igualnente  esta  presante  pero  el  tipo  de  coraposicidn, 
eludiendo  la  definicidn  de  los  pianos  y  buscando  la  unidad  r.ediante  su 
interrelacidn,  produce  la  sensacidn  de  proiundidad  buscada  (  ''/olfflin,  p. 
7^  ) •  3s  la  vision  de  un  objeto  distante  por  una  persona  que  pueda  hacer 
uso  de  ambos  ojos,  por  el  perspectivisr.o  que  dicha  vision  produce. 

La  estructura  renacantista  es  planimetries  y  yuxtapuesta ,  La  Barroca 
es  ^o!?.ogenea ,  descansando  en  distraer  el  interes  fuera  de  proyecciones  y 
recesiones  sim.etricss  de  los  elenentos  compositivos.  Los  plsnos  dejan  de 
tener  valor  compositivo  en  la  estructura  barroca  y  la  concentra cion  de  la 
atencion  se  centra  en  el  con junto,  producto  del  efecto  de  profundidad  de 
una  recasidn  sinulta'nea  (  '.''olfflin,  p.  121  ). 

Sn  la  organizacidn  conpositiva  renacentista  el  observador  siente  el 
salto  o  interrupcidn  en  la  recesidn  de  los  pianos;  salta  de  un  elenento 
a  otro  al  romperse  toda  correlacidn  entre  los  elementos  estructurales  in- 
deper.dientes  de  la  conposicidn  total.  Ssto  es  generalnente  producto  de  la 
colocacidn  de  los  elenentos  conpositivos  uno  al  lado  del  otro  en  pianos 
geonetricos  independientes .  Is   conposicidn  barroca,  por  el  contrario,  pre- 
fiere  la  distribucidn  diagonal  de  elenentos.  Sn  esta  foma  se  ronpen  los 
pianos  y  se  da  unidad  y  proiundidad  a  la  conposicidn.  La  recesidn  de  esta 
conposicidn  es  unica  y  no  se  slenten  por  el  observador  interrupciones  en 
ella  (  '.^olfflin,  pp.  75-76  ). 

La  estructura  renacentista,  cono  se  3n_alizara'  lua's  adelante,  esta  cen- 
trada  en  uxi  eje  equidistante  alrededor  del  cioal  se  concentran  todos  los 
elementos  en  busca  de  una  amonia  y  un  balance  perfecto.  La  estructura  ba- 
rn'oca  no  sdlo  se  orienta  hacis  un  lado,  perdiendo  la  nocidn  de  un  eje  equi- 
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distante,  sino  cue  tiene  vn   area  de  radiacidn  rucho  nayor  que  la  prinera 
(  "folfflin,  p.  lOS  ). 

"odo  lo  anteriorr.ente  expuesto  lleva  a  denostrar  el  gran  interes  que 
tiene  el  Barroco  en  la  orientacion  espaclal  de  la  composicion.  Las  fi^ij^ss 
esta'n  dispuestas,  genera Ir.ente,  en  lilas  y  nichos  diagonales.  ?or  ello,  si 
negarse  a  la  organizacion  de  pianos  renacsntlsta ,  la  recesidn  visual  se  ha- 
ce  palpable  al  obser\'3dor.  Frente  a  esta  organizacldn,  la  estetica  ren^cer^- 
tista  se  orienta ,  por  regla  general,  en  la  composicidn  de  grupos  alrededor 
de  vxi   eje  o  centro  en  forna  circular,  oval  o  en  alguna  otra  forma  frontal 
y  geonetricanente  sinetrica .  31  Earrocc,  para  dar  profundidad  a  la  conposi- 
cidn,  evita  el  enfoque  frontal  de  las  figures,  que  parecen  raas  "bien  estar 
fijandose  en  vr.   punto  fuera  de  la  conposicidn,  en  lineas,  generalnente  -pa- 
ralelas  que  ■^^an  a  fusionarse  en  el  infinite.  Ssta  organizacion  es  produc- 
to  de  im  punto  de  vista  nultiple  o  perspectivista ,  observando  la  realidad 
desde  distintos  angulos  y  niveles,  que  es  el  instrunento  f xmda menta 1  ie 
la  recesidn  y  la  profijndidad  de  la  conposicidn  barroca . 

Volviendo  al  tena  del  dinanismo  barroco,  explica  vfolfflin  que  la  re- 
cesidn y  la  profundidad  se  logran  en  su  fozna  nas  expresiva  cuando  se  pro- 
duce el  efecto  de  tercera  dimension;  este  seria  el  notivo  de  una  nultitud 
en  Fioviraiento,  en  una  proyeccidn  que  se  pierde  en  el  fondo  de  la  conposi- 
cidn (  '^.'olfflin,  p.  9^  ). 
G,-  Forma  cerrada  vs.  forma  abierta .  (  Geschlosseng  und  Offene  Form  ) 

Ever;>-  vrorl:  of  art  must  be  a  finite  irhole,  and  it  is  a  defect  if  we  do  not 
feel  that  it  is  self-contained,  but  the  interpretation  of  this  demand  in 
the  sixteenth  and  seventeenth  centuries  is  so  different  that,  in  comparison 
wif^  the  loose  form,  of  the  baroque,  classic  design  rniay  be  taken  as  the  form 
of  closed  composition.  (  '"olfflin,  p.  15  ). 
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No  satisfecho  con  l3  terminologia  utilizada  para  la  enunciaci(5n  del 
principio  (  Freiheit  -  Geaentzmassi^kelt  )  por  no  dar  el  sentido  cualita- 
tivo  de  composicicJn  cerrada,  Wolfflin  lo  analiza  en  el  contraste  de  la  es- 
tructura  tecttJnica  del  Renacimiento,  frente  a  la  atect(Jnica  del  Barroco. 
No  obstante  la  ambiguedad  que  reconoce  a  los  tannines  "  cerrado  "  y  "  abier- 
to  "  que  ^1  propone,  con  grandes  reservas  se  ve  obligado  a  aceptarlos,  por 
no  encontrar  otros  m^s  adecuados,  y  estiraa  que  quizes  por  su  amplitud,  abar- 
quen  mejor  el  concepto  cualitativo  que  busca. 

Explica  que  una  estructura  cerrada  tectdnica  es  un  tipo  de  composicidn 
egoc^ntrica  donde  todos  los  elementos  se  revierten  hacia  dentro  de  la  compo- 
sicidn misma,  Por  el  contrario,  la  estructura  abierta  atectdnica  se  enfoca 
fuera  de  sus  propios  limites  e  intensionalmente  mira  hacia  el  espaclo  ili- 
mitado  o  infinito,  aunque,  por  supuesto,  hay  ifmites  no  aparentes  que  est^n 
presentes  y  hacen  de  la  composicidn  una  obra  de  contenido  propio  en  sentido 
estetico  (  Wolfflin,  p.  12^  ). 

La  estructura  cerrada  tectdnica  est^  dominada  por  dos  ejes,  uno  verti- 
cal y  otro  horizontal,  que  se  cruzan  en  el  centre  de  la  composicidn.  Estos 
ejes  no  sdlo  est^n  presentes  como  directrices  de  organizacidn,  sino  que  do- 
minan  dentro  de  la  estructura.  El  Earroco  evita  que  estos  elementos  en  opo- 
sicidn  estdn  presentes,  o  al  menos  que  sean  dominantes  de  la  estructura 
(  Wolfflin,  p.  121  ). 

En  la  estructura  cerrada  tectdnica  renacentista  todos  los  elementos 
se  agrupan  alrededor  de  un  eje  central  produciendo  la  idea  de  dos  mitades 
divididas  en  balance  total.  De  no  existir  tan  clara  estructura,  se  produ- 
ciria,  al  menos,  el  contraste  de  elementos  proporcionales  sin  la  libertad 
compositiva  de  la  estructura  abierta  barroca.  La  composicidn  barroca  mues- 
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La   simetrjfa   pura ,   propia  del  Renacimiento,   desaparece  en  el  Barroco,   o  al 
menos  no  es  aparente,  desapareciendo  raediante  toda  clase  de  ruptioras  estruc- 
turales  del  balance  (  Wolfflin,  p.   125  ). 

El  Renacimiento  se  orienta  desde  un  punto  de  vista  central  jsra  que 
el  contenido  de  la  composici<5n  quede  limitado  dentro  de  un  marco,  de  tal 
manera  que  todos  los  elementos  compositivos  parecen  estar  dispuestos  en 
funci(5n  de  los  otros.  Aiin,   en  la  pintuxa,  las  ifneas  exteriores  y  los  £n~ 
gulos  del  cuadro  se  sienten  corao  cerrando  y  haci^ndose  eco  de  la   composi- 
cidn  total,   que  se  aisla  y  se  encierra  dentro  de  sus  propios  limites.  En 
el  Barroco,   la   estructvnra  rompe  con  toda   idea  de  marco.  Todos  los  elemen- 
tos se  arreglan  dentro  de  la  composici<?n  con  el  fin  de  evitar  que  se  ten- 
ga  la    irapresi(5n  de  que  los  mismos  est^n  limitados  a   cubrir  una   superficie 
plana,   sino  que  se  proyectan  fuera  de  la  misma;    se  irradian  en  direcciones 
infinitas  envolviendo  al  observBdor-lector  dentro  de  la  compo3ici<5n  misraa, 
Por  supuesto  que  una   congruencia   oculta  de  elementos  continua  presente,  pe- 
ro  el  efecto  es  dar  la   impresi<5n  de  que  se  observa  un  conjunto  fuera  de  la 
composici(5n  integrado  con  el  mundo  visible  o  real  (  Wolfflin,  pp.  125-126  ), 

La  organizaci<5n  diagonal,   como  ya  habfa  dicho  Wolfflin  al  hablar  del 
principle  anterior,   es  el  factor  b^sico  de  la  estructura  atectdnica,   en  el 
sentido  de  que  niega,   o  al  menos  oscurece,   la  rect^ngularidad  del  espacio 
en  la  composicidn  (  Wolfflin,  p.   126  ), 

Reforzando  la   idea  del  equilibrio  renacentista,   toda  direcci(5n  se  e- 
quilibra   con  su  contradicci(5n  antag(5nica;   lo  mismo  ocurre  con  la  luz,   el 
color  y  con  los  dera^s  elementos  compositivos.  La   forma  abierta  barroca 
prefiere  la   orienta ci(5n  en  una  direcci<5n  predeterminada   o  en  varias  entre- 
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cruzadas  pero  nunca  compensadas  o  contrabalancsadas.  El  color  y  la  luz,  sin 
embargo,  est^n  distribuidos  en  forma  tal  que  producen  xma  relaci<5n  de  ten- 
sl<5n  en  el  espectador-lector,  no  una  relajacidn  o  distension  emotiva  (  Wolf- 
flin,  pp.  130-131  ). 
D.-  Multiplicidad  vs.  unidad  estructural.  (  Vjelhsit  und  Einheit  ) 

In  the  system  of  a  classic  composition,  the  single  parts,  however  firmly 
they  may  be  rooted  in  the  whole,  maintain  a  certain  independence,  .  .  . 
For  the  spectator,  that  presupposes  an  articulation,  a  progress  from  part 
to  part,  which  is  a  very  different  operation  from  perception  as  a  whole, 
such  as  the  seventeenth  century  applies  and  demands.  In  both  styles  unity 
is  the  chief  aim  ,  .  .  ,  but  in  the  one  case  unity  is  achieved  by  a  harmo- 
ny of  free  parts,  in  the  other,  by  a  union  of  parts  in  a  single  theme,  or 
by  the  subordination,  to  one  unconditioned  dominant,  of  all  other  elements. 
(  Wolfflin,  p.  15  ). 

La  esencis  de  este  principle  es  la  relacidn  existente  entre  los  elemen- 
to3  Integra ntes  y  la  estructiira  total.  En  el  Rena cimiento  la  unidad  se  ob- 
tiene  por  medio  de  elementos  libres  independientes,  en  lo  que  Wolfflin  lla- 
ma "  principio  de  la  unidad  multiple,"  El  Barroco  suprime  la  independencia 
uniforme  de  las  partes  en  busca  de  un  motivo  mas  unificado  (  Wolfflin,  p, 

159  ). 

El  principio  de  la  estructura  atect<5nica  barroca  presupone  la  concep- 

ci(?n  de  la  composici(5n  como  una  unidad.  La  diferencia  entre  ambos  estilos, 
renacentista  y  barroco,  puede  encontrarse  en  ultimo  extreme  en  ver  la  rea- 
lidad  en  detalles,  propia  del  Renacimiento,  frente  a  una  unidad  total,  ca- 
racteristica  del  Barroco  (  Wolfflin,  p.  155  )• 

Todos  los  principles  o  categorias  de  Wolfflin,  enunciados  anteriormen- 
te,  nos  llevan  de  la  multiplicidad  de  elementos  hacia  la  unidad  total.  El 
estilo  pintoresco  barroco,  (  primer  principio  ),  tiene  como  prop(5sito  la 
cohesion  de  elementos  independientes  al  hacer  desaparecer  los  contomos  de 
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los  elementos  compositivos  y  distraer  con  los  detalles,  a  fin  de  subordi- 
narlos  al  tema  central.  El  principio  de  recesi(5n  no  es  otra  cosa  que  el 
reemplazo  de  la  secuencia  de  pianos  elementales  renacentistas  hacia  una 
unidad  glotal  de  la  forma  atect(5nica  'barroca;  ^sta  disuelve  la  estructura 
rfgida  del  Renacimiento  hacia  una  din^niica  cohesiva  de  conjunto  propia 
del  Barroco  (  Wolfflin,  p.  159  ). 

Quizes  sea  conveniente  seSalar  en  este  lugar  que  Wolfflin  no  estable- 
ci(?  sus  principios,  integrados  por  categorfas  en  contra ste,  como  unidades 
independientes.  Ss  por  ello  que  dichos  principios  se  superponen  y  comple- 
mentan  y  llevan,  en  muchos  casos,  a  repeticiones  reforsantes.  Esto  expli- 
ca  ciertas  repeticiones,  que  se  tratar^n  en  lo  posible  de  evitar,  pero  que 
inevitablemente  tendr^n  que  ocurrir  al  desarrollar  los  nlsmos  y  aplicarlos 
al  Quijote, 

Wolfflin  agrega,  explicando  su  cuarto  principio,  que  a  consecuencia 
de  la  unidad  estructural  barroca,  lo  liraitado,  lo  susceptible  de  ser  ais- 
lado  dentro  de  la  composicion  desaparece,  De  elemento  a  elemento  coraposi- 
tivo,  hay  uniones  y  lazos  que  los  relacionan  din^micamsnte,  en  forma  tal, 
que  de  eliminar  cualqulera  de  ellos  el  otro  quedarfa  incomplete  o  falso. 
De  tal  corriente  din/mica  que  une  la  estructura  barroca,  surge  un  foco  o 
centre  compositivo  en  el  que  la  luz,  el  color  y  los  dem^s  element os  de  la 
obra  centran  la  atencidn  del  observador-lector  hacia  el  mismo.  Hay  raulti- 
plicidad  tem^tica ,  pero  la  din^mica  estructural  unitiva  barroca  los  con- 
centra  en  -an   tema  central  predorainante.  En  el  Renacimiento,  aunque  exista 
una  acentuacidn  tem^tica,  cada  elemento  se  destaca  por  si  mismo  y  atrae 
al  observador-lector  hacia  il.   En  el  Barroco  hay  un  efecto  unitivo  total. 
Dicho  efecto  es  una  percepci<5n  creativa  del  lector;  todos  los  elementos 
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coordinados  llevan  hacia  Si;   el  lector-observador  completa  su  participa- 
ci^n  dentro  de  la  obra,  que  es  elproposito  realista  "buscado  por  el  Ba- 
rroco  (  Wolfflin,  p.  l6l  ). 

Luz  y  color  son  esenciales  para  producir  este  efecto  din^mico  xmiti- 
vo.  La  luz  centra,  el  color  acentua,  pero  sin  un  prop(5sito  arm(5nico  sis- 
tem^tico,  sino  como  una  consecuencia  "buscada  de  la  estructius  "b^sica.  Del 
recalcamiento  o  reenforzamiento  compositivo  arm<5nico  renacentista  de  colo- 
res  y  luz,  hay  una  transici(5n  en  el  Barroco  hacia  la  composici($n  impresio- 
nlsta  de  luz  y  color  (  Wolfflin,  pp.  l64-l65  ).  Esto  es  lo  que  W'dlfflin 
liana  "  teorfa  de  los  a centos  variables  "  de  luz,  color  y  dem^s  elementos 
compositivos  harrocos,  que  conducen  a  la  unidad  tematica  que  es  el  resulta- 
do  perseguido. 
E.-  Claridad  vs.  claroscuro.  (  Klarheit  imd  Unklarheit  ) 

This  is  a  contrast  which  at  first  borders  on  the  contrast  between  linear 
and  painterly.  The  representation  of  things  as  they  are,  taken  singly  and 
accessible  to  plastic  feeling,  and  the  representation  of  things  as  they 
look,  seen  as  a  whole,  and  rather  by  their  non  plastic  qualities.  But  it 
is  a  special  feature  of  the  classic  age  that  it  developed  an  ideal  of  per- 
fect clarity  which  the  fifteenth  century  only  vaguely  suspected,  and  which 
the  seventeenth  voluntarily  sacrificed  ....  Gompositionj  light  and  col- 
our no  longer  merely  serve  to  define  form,  but  have  their  own  life  (  Wolf- 
flin, pp.  15-16  ). 

En  el  Rer^cimiento  cada  elemento  estructural  est^  al  servicio  de  la 
m^s  absoluta  claridad.  En  el  Barroco,  por  principio,  se  va  buscando  mayor 
realismo  y  evita  que  la  composici(5n  luzca  arreglada  y  artificial.  No  quie- 
re  esto  decir,  afirma  Wolfflin,  que  no  exista  una  estructura  compositiva 
completamente  calcxilada  en  el  Barroco,  sino  que  ^sta  se  hace  con  vista  al 
interes  del  observador-lector,  a  fin  de  producirle  un  efecto  vivo  y  crear 
en  ll  un  tono  emocional  m^s  intense  (  Wolfflin,  pp.  196-197  )• 


La  absoluta   oscuridad,  para  Wolfflin,   no  es  artfstica,  pero  apimta  la 
paradoja  ten^tica  ds  la   "   claridad  del  claroscuro."  31  Barroco  encontr(5  su 
manifestacion  artistica   en  la  relativa  oscirridad,   en  la  serai-iluminacicJn, 
en  las  sombras  m^s  que  en  las  luces  (  Wolfflin,  p.   197   )• 

Relacionados  como  est^n  entre  si  todos  los  principios  de  Wolfflin,  la 
claridad  renacentista  y  el  claroscuro  barroco  sirven  a  cada  uno  de  dichos 
principios.   El  Renacimiento,  lineal  y  est^tico,  requlere  de  la  luz  para 
manifestar  su  inercia,   Esta  destaca  cada  detalle  y  los  elementos  composi- 
tivos  se  refuerzan  al  raismo  tiempo  que  se  relacionan  por  tonalidades  de 
luz  perfectaraente  calculadas.   En  el  Barroco,  lo  pintoresco-din^mico  se  a- 
centua  con  el  claroscuro  que  hace  difusos  los  contornos  y  da  sentido  de 
masas  n(5vlles  n^s  que  de  elementos  composltivos  independientes  (  Wolfflin, 

p.  197  ). 

En  tanto  que  la  luz  es  un  efecto  calculado  y  buscado  por  el  artista 
renacentista,  este  propio  eleraento  es  aparentemente  casual  e  irracional  en 
el  Barroco.  La  "  luz  pintoresca,"  de  la  que  habla  Wolfflin,  es  segun  il 
explica  "...  a  play  of  light  which  has  become  independent  of  the  ob- 
ject .  .  .  ,"  Tiene  su  objetivo  propio:  crear  en  el  observador-lector  un 
sentido  de  irracionalidad  naturalista  (  Wolfflin,  pp.  200-201  ), 

Luces  y  sombras  igualmente  refuerzan  la  forma.  Siendo  la  luz  un  ele- 
raento sometido  a  la  forma  en  el  Renacimiento,  pasa  a  ser  un  elemento  inde- 
pendients  con  v3lor  propio  en  el  Barroco.  En  el  Renacimiento,  aun  en  un 
fondo  oscviro,  los  elementos  retienen  sus  formas  y  se  independizan.  En  el 
Barroco  las  formas  difusas  por  efecto  del  claroscuro  pierden  sus  contornos 
y  se  interrelacionan  y  unifican  (  Wolfflin,  p.  202  ). 
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Con  el  color  pasa  lo  mismo.  La  claridad  uniforme  renacentista  crsa 
colores  uniformes  o  contrastantes  sin  valor  tein^tico  aparente,  sino  n^s 
"bien  con  funcidn  reforzante  de  details  y  de  claridad  en  la  composici(5n. 
En  el  Eairroco  el  color  no  se  establece,  sino  que  surge,  se  crea  per  la 
composici(5n  misma ;  lejos  de  ser  un  elemento  a  su  servicio,  es  un  produc- 
to  l(?gico  del  proceso  creative. 

De  acuerdo  con  los  principios  renacentistas  el  color  est^  al  servi- 
cio  de  la  forma,  no  s6lo   como  detalle,  sino  como  elemento  cohesivo  de  la 
coniposici(?n  total.  El  color  articula  la  composicion  vista  como  con  junto, 
pero  al  mismo  tiempo  a centra  cada  uno  de  sus  elementos  estructtrrales  raan- 
teni^ndolos  en  relativa  independencia.  El  Barroco  transforma  este  sentido 
del  color  y  le  da  un  nuevo  a  cento.  Su  propcJsito  no  es  ya  la  iluminaci<5n 
y  la  definicidn  de  la  forma;  su  funci<5n  no  es  una  compensa ci(5n  de  la  luz 
como  lo  era  en  el  Renacimiento,  sino  que  tiene  vida  propia  y  funciona  por 
si  mismo  en  la  composici(5n  como  elemento  estructural  y  tem^tico  indepen- 
diente,  coadyu-zante,  pero  no  sometido  a  la  forma  (  Wb'lfflin,  p.  203  )• 

Las  luces  y  sombras  igualmente  funcionan  dentro  del  principio  de  re- 
cesi(5n  de  pianos.  En  tanto  que  en  el  Renacimiento  la  recesidn  es  gradual 
y  se  produce  proporcional  y  matem^ticamente  fijada  entre  pianos  equidis- 
tantes,  en  el  Barroco  hay  una  exageraci^n  de  los  elementos  frontales,  pro- 
ducilndose  una  rece3l(5n  din^raica  violenta  hacia  el  fondo  de  la  composicion. 
Lejos  de  producir  este  tipo  de  composicidn  "barroca  una  ruptura  recesiva, 
la  misma  luce  m^s  uniforme  y  l(5gica  como  producto  de  la  realidad  captada 
en  un  instante  temporal  (  Wolfflin,  p.  205  )• 

Todo  esto  lleva  a  Wolfflin  a  afirmar  que  la  funci(5n  de  la  luz,  la 
claridad  y  el  claroscuro  no  es  cuantitativa  sino  cualitativa.  En  el  Rena- 
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ciraiento  se  "busca  la  realidad  aparente;    en  el  Earroco  se  busca  la  reali- 
dad  esencial,   que  duda  de  la   luz,  y  tusca  un  efecto  impresionista ,   no  por 
ello  nenos  reallsta ,   Es  al  observador-lector  al  que  va  dirigido  el  eleraen- 
to  claroscuro  estructtiral  barroco;  de  este  elemento  deriva  ima  actitud  e- 
mocional  que  lo  incita  en  su  proceso  creative  y  lo  hace  trascender  de  la 
composicidn,   con  sus  valores  propios,   hacia  centrarse  en  el  verdadero  te- 
raa  de  la  composici(5n.   Este  tema  permanece,  por  efecto  de  este  tipo  de  es- 
tructura ,   seraioculto,  para  destacarse  m^s  al  salir  a  la  superficie.  Es  en- 
tonces  ci;iando  los  elementos  seciindarios  palidecen  frente  al  tema  unlfican- 
te  y  se  refuerza  el  choque  emocional  del  observador-lector,   en  la  llamada 
"  admiratio  "  barroca    (  Wolfflin,  pp.   197,   20^1-205  ). 

II.-  Volfflln  y  sus  Griticos 

Dos  posiciones  pueden  asumirse  para   explicar  el  proceso  de  creaci(5n 
artistica.   La  primera   es  la   idea  del  genio  creador;   del  iluminado  por  las 
musas  que  crea   con  independencia  de  su  ambiente  histc^rico-cultural.   La   se- 
g\inda   es  producto  de  la  dialectica  hist^rica  hegeliana  ^  en  ella,   el  artis- 
ta  y  su  creaci<5n  son  consecuencias  de  la  imposicion  del  ambiente  sobre  un 
espiritu  genial,   pero  receptive  a   su  Ipoca.   La  primera  posicidn  nos  lleva 
a   la   obra  de  arte  como  estructura  propia,   independiente  de  su  autor  y  de 
su  ivoca .   La   segunda  nos  coloca  dentro  de  la  teorfa  de  los  estilos,  las  in- 
fluencias,  las  escuelas  artistica s  y  hace  de  la  obra   creativa  una   concre— 
c\6n  de  su  ^poca .   Esta  ultima  posici(5n  es  la  de  la   escuela  de  Viena  de  la 
Historia  del  Arte  encabezada  por  Heinrich  Wolfflin  y  Alois  Riegl. 

El  adoptar  una  u  otra  posici<5n,  y  ambas  son  filos<?ficamente  defensi- 
bles,  va  a  dividir  la  critica  entre  furibundos  antagonistas  y  apasionados 
partidarios  de  Wolfflin.   Los  crfticos  se  ban  batido  durante  varias  d^cadas, 
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defendiendo  sus  respectivas  posiciones,  desde  que  Wolfflln  publicd  Princi- 
ples of  Art  History  en  1915.  Sin  emcargo,  a  partir  de  mediados  de  la  d^ca- 
da  de  los  cincuenta  se  ha  experimentado  vma  rehabilitaci^n  de  la  teoria  de 
Wolfflin,  cuyo  resumen  queda  hscho  en  el  inciso  precedente. 
A.-  Reseras, 

Las  primeras  resenas  de  Principles  of  Art  history  son  todas  encomi^s- 
ticas  de  la  obra  de  Wolfflin,  pero  dan  poca  luz  respecto  a  su  signifies ci(5n 
y  a lea nee  a  fuerza  de  ser  objetivas  y  no  tomar  partido,  ni  en  pro  ni  en  con- 
tra, de  la  teoria  en  con junto.  Esta  era  demasiado  nueva  y  revolucionaria 
para  no  dejar  \m   temor  de  apriorismo  a  juicio  del  crftico.  Su  objetividad 
y  falta  de  penetracicJn  generalmente  las  lleva  a  no  tener  m^s  alcance  que  fi- 
chas  bibliogr^ficas  sin  interns  critico. 

Otro  tipo  de  consideraci(5n,  por  su  relative  mayor  alcance  y  prop<5sito, 
hay  que  darle  a  la  resena  de  Pierre  Charpentrat  "  Relecture  de  Wolfflin." 
Comenta  este  crftico  la  traducci^n  franeesa  de  Principles  of  Art  History 
hecha  en  1952  por  Claire  y  Marcel  Raymond,  que  da  lugar  a  lo  que  Charpentrat 
llama  "...  1' explosion  baroque  de  1955  a  19^0  "  en  Francia.  Esta  resena 
m^s  judicial  que  estetica,  se  puede  resumir  en  el  p^rrafo  que  a  continua- 
ci(5n  se  copia : 

Le  vrai  dibat  institu^  par  Wolfflin  ne  porte  pas  svir  le  baroque,  ma  is  sur 
I'Kistoire  de  I'Art.  L 'apparition  en  milieu  germanique,  a  la  fin  du  XIX 
sieele,  du  concept  de  style  baroque,  comporte  certes  bien  des  causes  de 
tous  ordres.  La  plus  importante,  et  la  plus  legitime,  se  trouve  indubita- 
blement  dans  1 'intense  reflexion  que  poursult  a  cetts  Ipoque  une  jeune 
discipline  poxir  determiner  ses  objectifs,  ses  voies  et  ses  droits.  Le  ba- 
roque est  inseparable  d'une  m^thode,  au  point  de  naitre  sensiblement  dif- 
ferent, en  1888  et  1915»  d-s  1 'application  de  mlthodes  diff^rentes.  II  pro- 
cMe,  plus  g^nlralent,  de  la  dlcision  qui  tendait  a  rendre  methodique  la 
d-marche  de  I'historien  de  I'Art,  pour  la  soustraire  a  I'appel  prolife- 
rant  et  caeophonique  de  ce  qu'on  nomne  "  les  fa its*"  Une  phobie  transpa- 
ralt  a  travers  le  texte  de  Wolfflin,  celle  de  la  contigence,  et  splciale- 
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menT.  d'un  phendmene  romanesque  et  peu  signif icatif ,   manifestation  tradition- 
nalle  de  la   contingance  en  ce  domaine  dont  la  pensee  entreprend  vers  1830 
la    conquete,    le  fourinillement  des   individualites,   la   'bousculade  aveugle  et 
•uStonnante  des  architectes,   des  sculpteurs  et  des  peintres.   La   constitution 
du  baroque  wolfflinien,    ou  plutot  du  couple  changeant  ma  is   indissoluble 
dont  il  est  rnembre,    tente  de  fournir  une  reponse   (   ou  deux   )  au  joyeux  deii 
du  ha  sard,   de  I'ecoulement  de  tout  ce  qui  "glisse  entre  les  doigts  "  n'of- 
fre  si  I'on  veut  aucune  prise  reelle:    "  tout  est  pasage,    et  il  est  difficile 
de  repondre  a   qui  a   pris  le  parti  de  regarder  I'Histoire  comme  un  fliix  inin- 
terrompu.   Mais  c'est  satisfaire  pour  nous  3  I'exigence  de  rlgueur  intellec- 
tuelle  que  d'ordonner  3  I'aide  de  quelques  points  de  repere  ce  qu'il  y  a 
d'illimite  dans  I'evenement.    (?) 


Charpentrat  trata  de  destruir  los  principios  de  Wolfflin  senalando  con- 
tradicciones  entre  su  obra  primeriza  Renaissance  und  3a rock  (  1886   )  y  Kunst- 
geschichtliche  Grundbegrif f e ;   das  Problem  des  Stilentwicklung  in  der  neuren 
Kunst   (1915   )   lo  que  le  hace  adolecer  de  grandes  defectos.  For  un  lado,   es 
poco  fundada ;   por  el  otro  es  sumamente  parcial.   Toda   la  argum8ntaci(5n  criti- 
ca    esta'  basada   en  la   clasificacidn  de  barroca  de  la   iglesia  de  Jesus,   frente 
a   la  renacentista  de  la   de  Los  Santos  Apdstoles  en  Roma,   ambas  atribuibles  a 
la    obra  de  1888  y  no  a  la  apllcaci<5n  de  los  principios  de  su  post\ilaci<5n  de- 

o 

finitiva  de  I9I5.'  For  otro  lado  el  critico  es  parcial  al  considerar  la  obra 
de  Wolfflin  en  con  junto,  y  no  querer  ver  todo  un  proceso  de  elaboraci<5n,- 
que  ^1  mismo  confiesa  en  la  cita  anteriormente  transcripta ,-  que  no  culmind 

hasta  1915»  y  hasta  aun  despues,  con  su  articulo  "  Kunst geschichtliche  Grund- 

^  o 
begriffe,  Eine  Revision."  Establecer  comparaciones  y  tomar  ejemplos  prematu- 
res para  destruir  una  teoria  es  tecnica  parcial  e  injusta  en  sana  critica. 
B.-  Gritica  negativa . 

Los  verdaderos  criticos  de  Wolfflin  son  Erwin  Panofsky  y  Edgar  Wind, 
y  hasta  cierto  punto  Arnold  Hauser,  Al  estudio  de  su  critica  debe  concen- 
trarse  este  analisis  para  derivar  la  posible  consistencia  de  los  princi- 
uios  en  aue  se  basa  esta  disertacidn. 
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La  crftica  m^s  fuerte  de  Panofsky  est^  contenida  en  dos  artfciilos  pu- 

10 
■falicados  al  comienzo  de  su  carrera  de  historiador  del  arte.   En  los  nis- 

mos  com"bate  el  primer  principio  de  Wolfflin,  o  sea  la  idea  de  lo  pintores- 

co  del  arte  barroco.  Sin  embargo  no  lo  combate  como  tal,  sino  que  estima 

que  todos  los  principios  de  Wolfflin  est^n  basados  en  el  mismo,  o  como  4l 

dice  "...  all  Wolfflin 's  categories  are  based  on  that  one  single  grand 

111! 
original  problem  .  .  .  ,"   Esto  carece  de  fundamento.  Lo  expuesto  en  el 

inciso  primero  de  este  capitulo  lo  desniente;  pero  es  mas,  otro  de  los 

crfticos  de  Wolfflin,  Hauser,  destruye  esta  critica  de  Panofsky  cuando  co- 

piando  a  Wolfflin  dice:  "  To  demand  that  such  concepts  be  derived  from  one 

supreme  principle  is,  I  think,  unjustified.  A  certain  node  of  seeing  can 

12 
have  its  roots  in  different  circunstances." 

13 

Panofsky  en  su  obra  Idea :  A  concent  in  Art  Theory.   busca  bases  filo- 

S(?ficas  a  sus  ideas  sobre  el  proceso  artfstico  creative  y,  al  igual  que 
Edgar  Wind,  las  encuentra  en  la  filosoffa  neoplatdnica  predominante  en  el 

Renacimiento.  Afirma  Wind  que  "...  an  artistic  performance  is  a  crea- 

.il4 
tive  act,  unique  and  unreapeatable  ,  ,  .  .  "   Lleva  tan  lejos  esta  idea 

que  llega  a  decir  que  la  copia  exacta  de  un  cixadro  original  nunca  puede 
ser  obra  del  primer  artista ;  otro  tiene  que  haberla  imitado,  ya  que  el  pri- 
mero jam^s  podrfa  repetir  su  propio  proceso  de  creaci(5n. 

Para  ambos  crfticos  el  concepto  de  c  6  S  '^  S  (  efdos  )  de  Platan  re- 
chaza  toda  idea  de  arte.  Si  el  fin  del  arte  es  llegar  a  la  belleza  y  ^sta 
se  identifica  con  su  representacion  en  la  idea,  que  a  su  vez  es  copia  ex- 
acta de  la  naturaleza,  la  idea  como  creaci(5n  artfstica  no  existe. 

Arist<5teles,  por  su  parte,  partiendo  de  la  realidad  sensorial  rechaza 
la  idea  de  cr~b''<TLCi    como  esencia  metafisica  anterior  a  la  cognoscencia  y 
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la    susti+.uye  por  la    idea   de  la   representacion  de  la   realidad  percibic'La . 
En  8S+a    concepcic5n  el  proceso  de   creacidn  artistica    se  produce   en  la   nen- 

te  del   observador,    donde  la    esencia   de  la   realidad  y  la   nateria   rnisna    coin- 

,       16 
ciden  y  se  fusionan  por   identidades  y  analogias. 

Giceron  es,   a    juicio  de  anbos   criticos,    el  que  vzs  se  acerco  a   la   uni- 
ficacion  de  an'':Q3  corrientes  aparentemente  antagonicas  del  proceso  cognos- 
citivo  de  la   realidad.    Hlste,   partiendo  del  concepto  de    0\ro  0  Q.     (.sysia) 
aristotelico  lo  conbina   con  la    idea   de  una   belleza   congenita,   ausente  de 
la   experiencia ,   de  origen  platonico. 

Para  Fsnofslcy  la   teoria  nodema   del  arte  se  conbina   con  la   tecnica   es- 
tructuralista   y  el  concepto  de  la   distancia    estetica .  La  belleza    creativa 
reside,    para    el,    en  la    nati.iraleza   y  en  su  copia    exacta,    -   idea   platonica- 
ciceroneana  ,-  pero  al  aup.entar  la   distancia    estetica   entre  el  autor-lector- 
obra ,   la   natu^raleza    se  estilizs  ,   para  r.ejorar  la  realidad  misraa  por  inposi- 
cidn  innata   del  genio  artistico.  La  arnonia,   a    consecuencia   de  esta   nayor 
distancia    estetica,    es  entonces  producto  de  una  distribucidn  proporcional 
de  cualidades,    colores  y  propdsitos  especificos,    observados  desde  lejos. 

Es  idgico  que  estas  posiciones  artistico-filosdficas  lleven  a  Panofs- 
ky  al  igual  que  a    "^'ind  a   desechar  toda    idea  de  continuidad  en  la  I-'istoria 
del  Arte.  He-oudian,    en  consecuencia,    toda   periodisacidn  artistica   o  cultu- 
ral,  y  a  firman  que  el  proceso  de  creacidn  artistica   no  es  nas  que  la   con- 
cepcidn  aislada   del  genio  ds  la    esencia  de  la   naturaleza   en  concordancia 
con  ideas  arquetipicas  de  la   belleza    innatas.  La   realidad  no  f unciona .   Si 
medio  socio-econdnico-cultiiral  no  participa .   No  hay  escuelas,    ni  estilos 

artisticos;    sdlo  artistas   en  su  concepcidn  creativa   anarquica. 

19 
ITo  resultd  dificil  a   ios  criticos  de  Panofsic;/,    '    y  especialnente  de 
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■■''ind~  co?^'batir  dichas  ideas  aun  con  sus  prooios  argumentos.  Si  la  natu- 
raleza,  la  realidad,  es  la  nanifestacidn  perfects  de  la  belleza ,  i  cor\o 
as  posible  concebir  que  las  ideas  congenita s,  que  son  anteriores  e  inde- 
pendlentes  a  todo  proceso  cognoscitivo  de  la  realidad,  expresen  nejor  Is 
"belleza  que  la  naturalesa  nisna  ?;  o,  a  contrario  sensu,  si  la  idea  de  la 
realidad  es  p.as  perfects  que  la  realidad  raisrria ,  i  no  debe  ser  igualmente 
superior  a  la  idea  congeni"ra  representativa  de  la  especie  real  ?  Y,  por 
u].tiTr.o,  i  que  es  la  realidad  ?;  i  es  lo  que  percibinos  con  nuestros  orgs- 
nos  sensoriales  esencialnente  lirdtados  y  distintos  de  individuo  a  indi- 
viduo,  o  lo  es  la  que  pudiera  ser  captada  por  equipos  electr(5nicos  mucho 
Has  sensitivos  que  nuestros  propios  sentidos  ?  Un  ejenplo  pudiera  acla- 
rar  esta  idea,  i  Ss  nuestra  vision  bilateral  una  realidad  mas  bella  que 
la  del  -abioloso  Polifeno  con  su  o.jo-sol  que  adornaba  su  borrorosa  frente, 
que  le  daba  ujia  concepcitSn  vis^jal  plana  del  espacio;  o,  la  sera  qu.izss 
la  de  un  insecto  con  sus  ojos  multilenticos,  cuya  vision  seria  caleidos- 
copica  ?  A  todas  estas  preguntas  se  pudiera  agregar  otra  casi  retorica , 
i  donde  esta'  la  belleza  ;  en  la  placida  y  eterna  sonrisa  de  la  "  Giocon- 
da,"  en  los  nonstruos  de  Vela'zquez,  en  la  agonis  de  las  figuras  de  Mi- 
gijel  j^ngel,  o  en  el  surrealismo  de  Picasso  o  de  Dali  ? 

La  posicic5n  critica  de  Panofskj^  y  Wind  tenia  que  rechazar  la  teo- 
ria  de  Wolfflin  sentada  en  principios  expuestos  al  conienzo  de  este  ca- 
pitulo,  -Ambos  afirp.an  que  '''^olfflin  trata  de  conciliar  y  unificar  lo  irre- 

conciliable;  encontrar  senejansas  de  estilo  en  la  f oma ,  en  los  detalles, 

21  ^ 
es  negar  para  ellos  todo  el  proceso  creative  del  artista .   oin  embargo, 

a  pesar  de  su  posicion  riSgati^/a  no  pueden  negarle  inportancia  al  sabio  suf 

zo  '-   a  su  teoria  del  arte  v  de  hecho  so  ven  forzados  a  hacer  el  panegiri- 
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CO  de  su  obra .  No  por  ello,  enti^ndase,  niegan  su  propia  posici(Jn  criti- 
ca ,  Wind  afirma  en  este  sentido: 

Great  "benefits  have  accrued  to  the  study  of  art  from  this  sulDime  disregard 
of  hu:nan  passions,  which  Wolfflin  shared  in  particular  with  Riegl,  the  great 
founder  of  the  Vienna  School,  Their  detachment  "brought  freshness  and  "breadth, 
and  3  freedom  from  pre.iuiilce,  a  willingness  to  explore  the  unfamiliar,  even 
the  repulsive,  and  to  risk  new  adventures  of  sensi"bility.  We  owe  it  to  them 
that  we  no  longer  judge  one  style  "by  the  canons  of  another.  (  22  ) 

M^s  tarda,  en  dos  de  sus  obras,  amljos  crfticos  se  ven  forzados  a  hacer 

uso  de  los  principics  de  Wolfflin,  que  tanto  critican,  para  poder  explicar 

23 
algunas  de  las  caracterfsticas  de  artistas  "barrocos. 

El  ultimo  de  los  grandes  crfticos  de  Wolfflin  es  Arnold  Hauser,  que  a 

fuerza  de  querer  ser  objetivo  se  niega  continuamente  a  si  mismo  y  viene  a 

24 
ser  el  gran  apologista  de  la  tesis  wolffliniana.  La  teoria  de  Wolfflin, 

afirma,  est^  "basada,  al  igual  que  la  fenoraenologia  de  Hussler,  en  la  teo- 
ria de  la  validez  ohjeti^rs   que  el  priraero  "basa  en  la  estdtica,  y  el  segun- 
do  en  la  l<5gica.  Hauser  no  puede  aceptarlas  porque  cree  que  la  obra  no  pue— 
de  independizarse  del  artista  creador  en  un  acto  propio  y  genial,  siguien- 
do  en  esto  a  Rodolf  Kautzsch  y  a  Henri  Focillon.  Para  ellos  la  idea  de  "ar- 
tes,"  "estilos,"  "influencias,"  "tendencias,"  "^pocas,"  y  "generaciones," 

son  entelequias  necesarias  al  historiador  del  arte,  pero  inexistentes  en 

25 
la  realidad  artis+ica. 

Riegl  y  Wolfflin  est^n,  al  igual  que  la  Escuela  de  VieijB,  peirmeados 
por  la  Escuela  Historioista  del  siglo  XIX.  Frente  a  la  tesis  an^rco-indi- 
vidualista  de  la  creatividad  del  genio,  oponen  lo  que  Hegel  llama  "Volks- 
geist.  es  decir,  el  espiritu  social  que  acondiciona  y  aun  determina  al  ge- 
nio. Trata  Hauser  de  armonizar  esa  influencia  ambiental  con  la  idea  de  un 
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sustrato  da  r3s6n  social  que   fuerza   al  honbre   individusl  por  rasdn  de  for- 
in3cic5n  y  exposicion  a   la  retcrica  de  ijna   epoca  .        Sstina  que  el  gran  peli- 
gro  de  la   historia   del  arte,   a  partlr  de  la   3scuel3  de  Viena ,    es  el  esta- 
"blecimiento  de  una   netodologia   que  srcrge  del  estudio  exclusive  de  las  es- 
tructuras  y  de  la   reaccion  del  artista  ante  el  probleriS   creative  que  con- 
f ronta .  Afirma,   que  ante  esta   situacion,    en  ves  de  tener  ilimitadas  alter- 
nativas,   'ioliflin  le  ofrsce  un  sustrato  generacional,   producto  del  tienpo 
y  el  anbiente  socio-econo:nico  en  que  se  desenvuelve.  De  seguirse  esta   teo- 

ria ,    concluye,   la   evaluacion  artistica   seria   s6lo  un  a  juste  al  sustrato  so- 

27 
cio-cultural  que  lo  deterinina , 

2R 
Hauser,    siguiendo  a   Benedetto  Groce,        afinna  que  los  principios  de 

''folfflin  adolecen  del  defecto  de  ignorar  la   relacion  autor-obra-observa- 
dor  (lector;,   bssa'ndose  solo  en  vn  concepto  colsctivo  del  arte  en  un  pe- 
riodo  dado.    "'  Finalnente,    sigijiiendo  a   3.    Schi-reitzer,   dice  que  los  princi- 
pios de  '■■('olfflin  servirian,    en  ultimo  extreno,    solo  cono  clasificadores 

de  las  obras  de  arte,   pero  nijmca   cono  iluninadores  crxticos  de  las  nis- 

30 
nas. 

Hasta  aqui,  su  teoria  parece  nantener  unidad  y  congruencia  y  soste- 

nerse  por  si  nisna .  Sn  lo  adelante,  debe  de  reconocerse  que  se  niega  a  si 

nisno,  cono  se  desprende  de  las  siguientes  citas.  De  ello  se  deriva ,  que 

en  el  fondo,  ratifica  la  teoria  de  'iolfflin  que  estd"  tratando  de  contabir. 

Luego  de  haber  negado  toda  influencia  hitoricista  a  la  creacion  artistica 

afirna  : 


^■•^orks  that  always  appear  separate  and  conplete  in  themselves  for  the  aesthet- 
ic experience  are  apprehended  by  the  art  historian  as  itens  in  a  more  or  less 
continuous  succession.  Only  in  relation  to  vorhs  that  have  gone  before  and 
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that  come  after,  as  stages  in  an  artistic  trend,  as  steps  or  stopping- 
places  on  the  way  towards  a   goal,    can  vnrks  of  art  acquire  historical 
meaning  and  reality.    (   31    ) 


"  Artistic  trends  "  o  "  steps  or  stopping-places  "  son  sSlo  para- 
frasis  de  ^pocas  o  periodos  artisticos  defendida  por  la  Escuela  de  Vie- 
na  de  Wolfflin.  Desarrollando  esta   idea,  afirma  Hauser  que  hay  ciertas 
tendencias  socio-culturales  que  determinan  lo  que  Jacob  Burckhardt,   - 
el  maestro  e  inspirador  de  Wolfflin,  -  llama  "  cadena  de  transinisicJn 
hist(5rica,"  Afirma  que  las  misraas  son  imprevisibles  y  solo  pueden  verse 
con  perspectiva  hist(?rica.    Ellas  son  los  que  determinan  el  "  estilo"  de 
la   epoca ,  y  permlten  hacer  clasifica clones  en  perfodos  o  tendencias  es- 
teticas. 

El  anterior  resumen  de  las  ideas  de  Hauser  no  es  solo  la  ratifica- 
ci<?n  absoluta  de  la  teoria  de  Wolfflin,   sino  que  al  propio  tiempo  es  la 

negacicJn  tefoica  del  propio  concepto  que  el  mismo  Hauser  mantenfa  sobre 

33 
el  Earroco  como  evoluci(5n  del  Renacimiento. 

Finalmente,   critica  Hauser  las  categorias  de  Wolfflin  por  estimar 

que  las  mismas  sSlo  ofrecen  dos  soluciones  a  las  varias  altemativas  que 

34 
tiene  el  artista,   tanto  en  el  Renacimiento  como  en  el  Barroco.       La  prin- 
cipal objeci<?n  que  puede  hac^rsele  a  este  punto  es  que  si  bien  apunta  la 
posibilidad  de  altemativas,  no  sefiala,   con  una  s6la  excepcic^n,   cuales 
puedan  ser  Istas.   Dicha  excepci(5n  es  la  cualidad  pl^stica  que  afirma  pue- 
de encontrarse  en  el  arte  barroco,  modificando  a   su  juicio  con  ello  el 
primer  principio  o  categorfa  de  Wolfflin.   Salvo  esta,   no  existe  ninguna 
otra   "  alternativa   "  que  indique  para   ilustrar  su  tesis   (  Ha 59  )•  Pero  el 
propio  Hauser  se  contradice  aun  en  esto,   cuando  copiando  a  Wolfflin  afir- 
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ma  que  ^ste  dej($  aMerta  la  puerta  de  la  postulaci<5n  de  sus  principios 
haciendo  adaptaciones  y  ampliaciones,  como  las  que  hemos  apuntado  al  de- 
sarrollar  dichos  principios  al  coraienzo  de  este  capitulo. 

Luego,  la  base  de  la  crftica  de  Hauser,  como  en  el  caso  de  Panofsky 
y  en  el  de  Wind,  se  cae  por  su  propio  peso  a  fuerza  de  contradicciones  y 
dejan  a  Wolfflin  y  a  su  teorfa  reforzada  al  poder  resistir  con  ^xito  a 
sus  n/s  fuertes  y  autorizados  antagonistas.  Esta  as  la  conclusicJn  a  la 
que  llegan  algtmos  de  los  criticos  de  Kauser. 
C-  HehaMlitaci(5n  de  los  principios  de  Wolfflin. 

La  r8habilitaci(5n  erotica  de  la  obra  de  Wolfflin  queda  hecha  en  los 
incisos  III  y  IV  del  capitulo  primero  de  esta  disertaci($n. 

Sirva  la  Tesis  de  su  Licenciatura  en  Artes  de  Robert  Allen  Larsen  a 
tftulo  de  resumen  de  la  rehabilitaci(5n  de  la  teorfa  de  Vfolfflin,  acepta- 
da  hoy,  casi  un^nimemente  por  la  crftica  del  arte.  En  este  sentido,  afir- 
ma  Larsen: 


The  fruitfulness  of  Wolfflin  approach  is  attested  to  by  his  influence  on 
others,  ^'e  gave  impetus  to  massive  re''/aluation  of  all  the  phases  of  the 
Baroque  which  took  place  in  the  twentieth  century.  His  categories  have 
been  applied  to  literature  by  Oskar  Walzel  and  Fritz  Strich,  to  drama  by 
Theophil  Spoerri  and  Darnel  Roaten  and  Sanchez  Escribano,  and  to  poetry 
by  Roy  Daniels.  Paul  Leslie  has  applied  them  to  music.  Wolfflin  also  in- 
fluenced Bemhard  Berenson,  Roger  Pry,  Paul  Prankl  and  Erwin  Panofsky.  A 
glance  at  contemporary  works  shows  that  critics  and  art  historians  are 
still  using  his  language,  at  least  when  they  are  talking  about  form. 

Even  if  Wolfflin 's  categories  were  to  be  changed  or  replaced,  the  re- 
search which  he  did  in  accord  with  them  is  still  available.  He  has  left 
an  organized  body  of  material  which  can  serve  as  touchstone  for  broader 
analysis,  (  37  ) 


III,-  Reduce! (?n  de  los  Princinios  de  Wolfflin  a  Bsenciales  Mnlmos. 
En  el  inciso  V  del  capitulo  primero  de  esta  disertaci^n  quedaron  se- 
naladas  las  direcciones  de  la  critica  literaria  al  tratar  de  aplicar  los 
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principios  de  Wolfflin  a  Is  literatura.  Se  dijo  que  frente  a  la  direcci^n 

de  los  que  como  Oskar  Franz  Walzel,   aplican  dichos  principios  directa- 

39 
mente  a  su  crftlca  literaria,  hay  otros  como  Fritz  Strich,   Darnel  Hig- 

gins  Hoaten,  y  el  propio  Hoaten  con  Francisco  Sanchez  Escribano,   que 

los  reformulan  para  aplicarlos  con  m^s  propiedad  a  las  latins.  La  segunda 

po3icit5n,carece  de  objetividad  por  funcionar  a  posteriori  sobre  hechos 

que  han  sido  de  antemano  analizados.  Ademcfs,  carecen  de  la  solidez  de  los 

principios  originales,  que  fueron  el  resultado  de  un  meditado  estudio  y 

tienen  la  ortodoxia  de  sesenta  anos  de  crftica  ratif icadora . 

La  posici(5n  de  los  que  como  Walzel  (  Wa23  )  eluden  la  anterior  crf- 
tica  y  se  amparan  bajo  la  capa  protectors  de  Wolfflin,  tiene,  sin  embar- 
go, un  gran  inconveniente  practice.  Los  principios  de  Wolfflin  y  los  pa- 
res de  categorias  antagcJnicas  que  cada  uno  de  ellos  recogen  requieren 
las  adaptaciones  que  el  propio  Wolfflin  les  dej($  hechas.  Ello  quedo  ex- 
puesto  en  el  primer  inciso  de  este  capitulo. 

Ante  tal  sitxaci<5n,  se  pretende  en  esta  disertaci^n  evitar  arabas  ob- 
jeciones  y  ajustarse  directamente  a  los  principios  de  Wolfflin,  pero  re- 
ducilndolos  a  esenciales  mfnimos.  Esta  forma  de  enunciaci(5n,  que  se  har^ 
al  aplicar  por  separado  cada  principio  al  Qui  .jot  e.  no  se  limitar^  a  la  e- 
nunciaci(?n  del  principio,  sino  que  se  tratar^  de  recoger  una  sfntesis  to- 
tal de  las  aclaraciones  que  el  mismo  Wolfflin  introdujo  a  las  raismas,  Se 
pretende  al  hacerlo,  buscar  absoluta  objetividad  a  la  crftica  que  se  in- 
tenta  del  Qui jot e  y  ajustarse  directamente  a  dichos  principios  sin  aprio- 
rismos  o  desviaciones  de  las  ideas  de  Wolffin. 
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NOTAS 
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CAPITULO  III 
EL  PRIMER  PRINCrPIO  DS  V.OLFFLIN  APLIGADO  AL  QULJOTEt 
LIlffiAL  VS.   PINTORESCO 

I.-  Reducei^n  de  este  Principio  a  Esenciales  Minimos. 

Siguiendo  la  orientaci(5n  expussta   en  el  ultiino  inciso  del  capftulo 
precedente  se  reducir^  el  primer  principio  o  categorfa  de  Wolfflin  a  3\is 
esenciales  mfnimos.    Se  respetar^,    como  queda  dicho,   la  esencia  de  la  pos- 
tulaci(5n  de  dicho  principio  y  las  aclaraciones  hechas  por  el  propio  autor 
al  hacer  esta   sfntesis.   Las  omisiones  que  se  hacen  al  practicar  la  disec- 
ci(5n  son  guiadas  por  el  prop<53ito  de  evitar  repeticiones  al  desarrollar 
otros  principios  que  en  cierta  forma   se  le  superponen. 

Al  ajustar  dicho  principio  a  la   critica   estructuralista  que  orienta 
esta  disertaci(5n,    ^ste  queda  formulado  en  la   siguiente  forma: 

1-  Tema  y  argumento:    unicidad  vs.   pluralidad.   Prente  a  la   unidad  te- 
m^tica  y  argumental  caracterfstica  del  Renacimiento,   el  Barroco  presents 
multitud  de  ifneas  argumentales  y  temas  entrelazados  como  un  con junto  de 
piezas  yuxtapuestas  que  no  se  pueden  separar  sin  romper  la   estructura  to- 
tal.-^ 

2-  Acci<5n:   est^tica  vs.   dini'mica.   Prente  a  la  armonfa  y  placidez  es- 
t^tica  del  Renacimiento,    el  Earroco  presenta  masas  en  moviraiento  que  se 
desplazan  incluso  hacia  afuera  de  la   composicicJn  misma    (  Wolfflin,   pp. 
19-20   ). 

3-  Tono:  arm(5nico,   neutro,   vs.    exaltado,   sorprendente.    El  Renaci- 

-  60  - 
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niento  provoca    en  el  obser-v'sdor-lsctor  un  tono  neutro  de  placidez  amoni- 
ca  ,    31  Barrrroco  busca   exaltar  las  emociones  y  pasiones  del  publico  provo- 
car.do  su  ad.niracion  hacis   lo  sorprendente  e  inespersdo,   al  ver  objetos  de 
su  realidad  fisica    expuestos  con  una   nueva  proyeccion     (  ""olfflin,   p.   25  ). 

!-'r-  Punto  de  vista:   onnisciente  y  central  vs.   multiple  y  perspectivis- 
ta  .    31  Renaciniiento  esta    guiado  por  la  reproduccidn  exacta  de  la   naturale- 
za   y  contenpla   d.esde  un  foco  frontal  y  onnisciente  al  objeto.   El  Earroco, 
buscando  la   representacion  de  la   realidad  mas  que  la   realidad  ralsna ,   re- 
curre  a   una   tecnica    ir.presionista   que  presenta   la  realidad  desde  distin- 
tos  a'nfTLilos  y  perspectives  en  busca   de  su  esencia ,   Trata  de  lograr  la  rea- 
lidad no  cono  es,   sino  co-o  es  vista    (   u'olfflin,   p.   20   ). 

II.   Pluralidad  -A rr~'x"nenta  1  y  Tenatica   en  el   "  Qui.iote." 

Basta   una   lect^jra    superficial  del  Quijote  para  que  el  lector  se  per- 
cate  de  injiediato  de  la   rvjiltiplicidad  de  lineas  arguinentales  y  del   infini- 
te nunsro  de   tep.as  que   se  desprenden  de  la   obra  . 
i\ . -  I'-ultiulicidad  de  lineas  arFTi^inentales : 

31  estudio  de  la    estructura  d.e  superficie  o  arcunento  d.el  Qui.jote  se- 
ra  objeto  de  estudio  en  el  c3pituJ.o  V  de  esta  disertacion.   Es  suflciente 
decir,   a   los  efectos  d.e  este  inciso,   que  la   nultiplicidad  de  lineas  argu- 
nentales,    incidencias  subargunentales,   reitera clones  e  interpola clones  de 
asujitos,  al  parecer  a  jenos,   que  se  observan  en  el  Qui.jote,   dan  lugar  a   u- 
na    estructura   nuy  conple ja , 

Cuatro  son  las  lineas  argu^r.entales  basicss  del  Qui.jote; 

a)  Las  aventuras  de  don  Quijote,   novido  por  la   locuz^ ,   para  revivix 
los   idesles  de  la    caballeria   andante,    en  busca   de   gloria. 

b/'  I^as  aventuras  de  Sanc'no  Panza,    escudero  de  don  Quijote,    en  busca 
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del  gobierno  de  una   isla ,   de  recompensas  materiales  e,    inconscientemente, 
movido  por  el  af^n  de  gloria  que  le  ha   incxolcado  su  senor. 

c)  La   contra-acci(5n  del  ama  y  de  la   sobrina  de  don  Quijote,   asf  co- 
rao  de  sus  amigos  el  cura  y  el  barbero  maese  Nicolas,   y  luego  del  licencia- 
do  Sans(5n  Garrasco,   para   forzarlo  a  volver  a   su  casa  a   fin  de  que  recupere 
la  raz(5n  y  renuncie  a   sus  aventuras  de  caballero  andante, 

d)  La   contra «^cci<5n  social,   que  al  no  poder  comprender  los  ideales 
del  catBllero  loco,   se  burla  de  ^  o  le  tiene  lastina. 

A   cada  una  de  estas  lineas  b^sicas  argtimentales  corresponden  numero- 

sos  incidentes  que  pueden  derivarse  directamente  de  la  lectura  del  fndi- 

2 

C9  0  "  Tabla  de  capitulos  "  publicada  al  final  del  Quijote,     Joaqxifn  Ga- 

salduero  ha  hecho  un  interesante  estudio  de  las  mismas,   al  que  nos  remi- 
times,     Entrar  a  estudiarlas  en  detalle  serfa  narrar  el  argumento  de  la 
obra ,   lo  que  adem^s  de  inutil,  harfa  tedioso  este  incise. 

Las  reiterancias  argumentales  que  refuerzan  la  estructura   interna 
de  la  obra   y  cooperan  a    su  unidad,    ser^n  tambien  estudiadas  en  un  capf- 
tulo  posterior  de  esta  disertacidn.    Corresponder^  igualmente  a  otro  ca- 
pftulo  el  estudio  de  las  interpola clones  que  han  creado  tantas  dudas  y 
pol Arnicas  sobre  la  unidad  de  esta  novela, 

Quede  desde  ahora   establecido,   a  tftulo  de  conclusion,    cuya  prueba 
se  remite  a  los  capftulos  V  y  VI  de  esta  disertaci(5n,   que  el  Qui.jote  se 
presenta   como  una   complicada  madeja  de  hilos  argumentales  que  se  unen,    se 
superponen  y  entretejen,   y  a  veces  parecen  que  se  separan.   Estas  lineas 
argumentales  se  encuentran  unidas  con  sus  incidencias  subarguinentales, 
reitera clones  e  interpola clones,   hall^ndose  yuxtapuestas  y  fusionadas  en 
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ial  forma  que  sus  contomos  son  difusos,   y  de  separarse,   se  romperfa  la 
unidad  global  del  con junto  de  la  novela. 
B.-  Pliiralidad  de  temas. 

La   critica  racionalista  hasta  mediados  de  este  slglo  ha  tratado  de 
extra er  hasta   el  m^ximura  la   infinita   variedad  de  temas  del  mundo  inmenso 
del  Qui.jote.    Se  tratair^  de  agrupar  estos  estudios  en  generales  y  especia- 
les,   clasiflcando  los  segundos  de  acuerdo  con  sus  respectivas  direcciones 
tem^ticas. 

a)  Estudios  tem^tlcos  generales; 

Caben  dentro  de  estos  estudios  obras  como  la  de  Helmut  Katzfeld,   El 
"  Quijote  "   como  obra  de  arte  del  lenguaje,      o  la  de  Am^rico  Castro,     que 
tratan  de  abarcar  todas  las  posibilidades  tem^ticas  del  Qui.jote.   No  que- 
renos  decir  con  esto  que  agoten  el  tema,   ya  que  estudios  semejantes  han 
dado  una   extra ordinaria   bibliograffa .      El  estudio  tem^tico  de  Hatzfel  se- 
r^  utiliaado  como  base  para   el  desarrollo  de  este  inciso,   dada  su  ampli- 
tud  y  coherencia . 

b)  Estudios  tem^ticos  especiales; 

La  locura  de  don  Qui.jote  ha  dado  lugar  a  tma  abundante  bibliografia 

n 

con  estudios  ya  seen  siquiatricos  o  ya  sean  de  caracterizaci(5n  llteraria. 
El  tema  caballeresco  igualmente  tiene  dos  or ienta clones.  Unos  lo  estudian 
en  sus  mas  altos  ideales;   en  tanto  que  otros  tratan  de  encontrar  el  mo- 
tive de  Cervantes  para  escribir  su  libro  en  la  crftica  a  la  literatura 

9 

caballeresca, 

Kay  otros  crfticos  que  pretenden  derivar  crftica  social  de  la  obra, 

mientras  que  otros  tratan  de  ajustar  el  tema  a  la  sociedad  de  su  epoca , 

12 
Por  otra  parte  hay  estudios  que  encuentran  en  el  Qui.jote  una  filosofia, 
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otros   una    etica  ,        y  ai'n  otros  ven  valores  religiosos   en  la    o bra  .        Al- 

15 
gunos   sefislan  valores  psdagogicos,        en  tanto  que  otros  ven  su  luncion. 

socio-politica . 

No   se  pretends   con  la   anterior  relacion  agotar  la    enuineracidn  de 
la   nultiplicidad  de  tem.as,    sino   simpleraente  senalar  su  existencla .   De 
alio  se  desprende  que  se  esta   frente  a   una   obra  de  una   coraplicacion  te- 
nia tica   extra ordinaria   y  que  la  atencion  del  lector  se  centra   en  multi- 
ples temas  de  acuerdo   con  sus  propios  valores   sociales,    eticos  o   emocio- 
nales  en  cada   nueva   lect^ira   que  haga   del  Qui.jote. 

Dentro  de  esta    coHiDlicacion  extra  ordinaria   de  ter:as,  Helnut  Hatz- 
feld  trata   de  agruparlos   en  las   siguientes  lineas  tematicas,    que   el  lla- 
ma     "  motives  rausicales,"   a   los  cuales  atribuye  la    unidad  arnonlosa   que 
unif ica   la    obra . 


a)  Custro  concernientes  a   don  4uijote  caballero  andante: 
1.-  La   mision  caballeresca , 

2.-  La   alabansa  de  Dulcinea, 

3.-  31  sosiego  del  caballero  de  la  Mancha, 

'-4-,-  La    colera    caballeresca  ; 

b)  Uno  concerniente  a    su  mononiania; 
5.-  31   cuerdo-loco; 

C;   Do3   concernientes  a    Sancho: 

6,-  La  ambicion  de  Sancho:   hacerse  gobernador, 

7.-  La  amenasa   de  Sancho:   la  vuelta  a  la    casa; 
Hj  Y  uno  concerniente  a : 

^-.-  El  encantamiento. 
La    idea    constante  de  la   novela ,   la   que  mas  se  destaca,    es,    sin  duda ,   la 
conciencia   que  don  Quijote  tiene  de  su  mision  caballeresca    ...    el  ideal 
de  que  con  sus  andanzas  ha   de  camplir  su  destine.    (  17   ) 


Se  deja   para    estudiar  en  el   capitulo  VI   el   tema   de  la   unidad  de  to- 
das  las   lineas  argur.entales  y  tema'ticas  apimtadas.   Todas   ellas   se   encuan- 
tran  tan  entremezcladas  que  forman  un  conjunto  que  hace  imposible  todo 
intento  de  se^Dararlas   sin  romT^er  la    estructura   total  de  la   obra   v  bo- 
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rrarle  su  verdadero  sentido.  A  esto  se  refiere  Katzfeld  cuando  dice: 


.  ,  .  que  los  distintos  ocho  motives ,  que  nemos  tornado  en  cuenta,  son 
motives  de  caracterizacicJn  y  motivos  de  realizacion;  tanto  motives  de 
estilo  y  estructura,  cuanto  motivos  que  condicionan,  acompanan  o  cons- 
tituyen  las  situaciones  y  el  fntimo  acorde  de  la  narracion.  Todos  jun- 
tos y  cada  uno  para  sf ,  est^n  al  servicio  de  una  intencion,  es  decir, 
al  servicio  de  la  idea  capital  de  la  novela;  en  una  palabra  al  servi- 
cio de  la  composicidn  del  Qui.iote.  (  18  ) 


Hatzfeld  ilustra  estos  temas  con  nuraerosas  citas  que  como  ejemplos 

incluye  en  su  referida  obra,  a  los  que  nos  remitimos  evitando  repeticio- 

1°  * 

nes.  ""  Supla  esta  referenda  los  ejemplos  de  dichas  Ixneas  argumentales 

y  temi'ticas  que  se  articular^n  en  el  gr^fico  que  se  inserta  a  continua- 

cit5n. 

C.-  Entrecruzamiento  y  fusi(5n  de  temas  y  lineas  argumentales; 

Quede  este  inciso  desaixollado  en  el  siguiente  gr^fico  en  el  que  se 

representan  por  n^eros  romanos  los  ocho  teraas-argumentales  senalados  por 

^'atzfeld  y  por  cruces  (X)  las  incidencias  argumentales  en  las  que  dichos 

tenas  se  manifiestan. 
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(   Gr^fico:    cont.    ) 
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Del  anterior  gr^fico  se  desprende  la  forma  en  que  aparecen  dispues- 
tos  los  tenia s  y  su  distribucidn  artitraria  dentro  del  arguraento  del  Qui- 
.jote.    Si  al  mismo  superpusi^ramos  las  lineas  argumentales,   incidentes, 
reiteraciones  e  interpolaciones,   y  las  trat^ramos  de  unir  entre  si,    el 
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resultado  sin  duda  seria  una  madeja  de  ifneas  entrecruzadas  y  notivos 
yuxtapuestos,  tan  complejo,  que  no  podria  sacarse  ningun  elemento  tem^- 
tico  o  arguraental  de  la  composici(5n  total  sin  romper  el  con  junto;  y  lo 
que  es  m^s  inportante,  su  tema  o  sentido  central.  Se  volver^  sobre  este 
tcJpico  al  tratar  de  la  estructuzB  en  el  capitulo  VI  de  esta  disertaci<5n. 
III.-  Dinamismo  Estructural  del  "  Qui.iote." 

Bastarfa  para  probar  este  punto  remitirse  al  articulo  de  Edjnund  de 

20 
Chasca,  "  Algunos  aspectos  del  ritmo  y  movimiento  narrative  del  Quljote," 

21 
al  capitulo  iX  del  libro  de  Enrique  Koreno  B^ez,   o  al  capftiilo  lY  del 

22 
citado  libro  de  Hatzfeld   de  igual  titulo  al  de  este  incise.  Tratande 

de  resumir  lo  expuesto  por  dichos  criticos,  y  ajustarlo  al  tema  de  esta 
disertacidn,  se  dividir^  este  incise  en  des  partes:  dinaniismo  estructu- 
ral y  dinamismo  de  lenguaje. 
A ,-  Dinamismo  estructural. 

Se  subdividir^  a  su  vez  este  inciso  en  los  siguientes  a capites  que 
se  ilustraran  con  ejemplos  tornados  del  Qui.jote. 

a)  Punto  de  vista  narrativo  y  distancia  estlticat 

23  24 

A  partir  de  los  estudios  de  Wayne  C.   Booth,       de  George  Haley,       de 

25 
John  J.   Allen,        entre  otrosj    se  sabe  que  entre  el  lector  del  Qui.iote  y 

la   narraci(?n  se  interponen  una   serie  de  intermediaries.   Dejaremos  para 
estiidiar  en  el  capftulo  IV  de  esta  disertacion  un  an^lisis  m^s  detallado 
del  perspectivisrao  resultante  de  la  multiplicidad  de  puntes  de  vista  na- 
rratives del  Qui.iote.   En  esta   seccion  se  habr^  de  estudiar,    en  consecuen- 
cia,    come  tanto  Cide  Hamete  Benengeli,    come  Cervantes,  adera^s  de  su  par- 
ticipaci<5n  come  narradores  omniscientes  editorialistas,    intervienen,  al 
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igual  que  otros  intermsdiarios,   directamente  dentro  de  la   narraci(5n  como 
persona jes. 

Escogiendo  ejemplos,   para   no  hacer  esta  disertaci(5n  demasiado  larga, 
se  pro"bar^  como  la   participacicJn  de  Cervantes  y  la  de  Cide  Hamete  Benen- 

geli,    entrando  dentro  de  la  obra,   le  imparten  a  la  estructura  argumental 

26 
iin  gran  dinamismo.   Esto  es  lo  que  Hatzfeld  llama   "  irrupci(5n  subjetiva," 

pretendiendo  derivar  conclusiones  so"bre  el  temperamento  del  autor,   que  se 
alejan  de  la  objetividad  que  se  pretende  dar  a  esta  disertaci^n. 

E-iemulos  de  irrupci($n  su"b.1etiva  de  los  dos  autores.    Cuando  don  Qui- 
jote  vislumbra   sus  futuras  aventuras  al  comenzar  la  obra  intervlene  Cer- 
vantes y  dice  "    jOh,   como  se  holg<5  nuestro  buen  caballero  cuando  hubo  he- 
cho  este  discurso!    "    (   I,    i,  p.   40   );    nuevamente  no  controla   Cervantes 
sus  emociones  durante  la   pelea  de  don  Quljote  con  el  escudero  vizcafno, 
y  exclama   "    jV^lgame  Dios,   y  quiln  ser^  aqu^  que  buenamente  pueda   contar 
ahora   la  rabia  que  entro  en  el  corazcSn  de  nuestro  manchego,   viendose  pa- 
rar  de  aquella  manera!    "    (   I,    ix,   p.    95   )»    igual  expresi(5n  usa  al  coiaen- 
tar  la  larga  resena  de  caballeros  anda'ntes  y  ej^rcitos  que  cree  don  Qui- 
jote  ver  en  la  aventura  de  las  ovejas   (   I,   xviii,  pp.   16^1-165   );    igual- 
rcente  comenta  Cervantes  los  consejos  que  da  d-on  Quijote  a  Sancho  prepa- 
r^ndolo  para  el  gobiemo  de  su  insula,   cuando  dice  "    jQuiln  oyera   el  pa- 
sado  razonaraiento  de  don  Quijote  que  no  le  tuviera  por  persona  niuy  cuer- 
da  y  major  intencionada!    "   (  II,  xliii,  p.   842  );   o  cuando  se  rompen  las 
mallas  de  las  medias  de  don  Quijote  y  exclama  Cide  Hamete  Benengeli: 

J   Oh  pobreza ,   potxreza;   no  s^  yo  con  qui  raz(5n  se  movi(5  aquel  gran  poeta 
cordobls  a   llamarte  d^diva   santa  desagradecida :   yo   .    .    .   bien  si   ,    .    . 
que  la   santidad  consiste  en  la   caridad,   humildad,   fe,   obedienoia  y  po- 
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"breza ;  pero  con  todo  eso  digo  que  ha  de  tener  mucho  de  Dios  el  que  se  vi- 
niere  a    contentar  con  ser  pobre!    (   II,  xliv,   pp.   852-853   ) 

Ms  interesantes,    sin  embargo,   por  impartirle  mayor  dinamismo  a  la 
estructura,   son  las  irrupciones  de  Cervantes,    como  flgura  real,  dentro 
de  la   narracidn  argumental.   Fe  aquf  algunos  ejemplos: 

Huchos  anos  ha  que  es  grande  amlgo  mio  ese  Cervantes,  y  s^  que  es  mas  ver- 
sado  en  desdichas  que  en  versos.   Su  litiro  tiene  algo  de  buena   invencidn; 
propone  algo,   y  no  concluye  nada ;    es  menester  esperar  la   segunda  parte  que 
promete   ....      Crefiri^ndose  a  la   Galatea   en  el  inventario  de  la  biblio- 
teca  de  don  Quijote3   (   I,   vi,   p.   75  1 

S6lo  libr(5  bien  con  il  un  soldado  espanol  llamado  tal  de  Saavedra,   [dice 
el  Cautivo]    ,    el  cual,   con  haber  hecho  cosas  que  quedar^n  en  la  memoria 
de  aquellas  gentes  por  rauchos  afios,   y  todas  por  alcanzar  libertad,    jam^s 
le  dio  palo,   ni  se  lo  mandcS  dar,   ni  le  dijo  mala  palabra;   y  por  la  menor 
cosa  de  mucras  que  hizo,   temfamos  todos  que  habia  de  ser  erapalado,   y  asi 
lo  temi(5  ^1  m^s  de  una  vez;   y  si  no  fuera  porque  el  tiempo  no  da  lugar, 
yo  dijera  ahora  algo  de  lo  que  este  soldado  hizo,  que  fuera  parte  para   en- 
treteneros  y  admiraros  harto  mejor  que  con  el  cuento  de  mi  historia.    (  I, 
xl,  p.   407   ; 

De  estos  y  otros  ejemplos  deduce  Hatzfeld  que  "...    el  dinamismo 
espiritual  de  Cervantes  es  tan  fuerte  que  no  rehusa  expresar  ningun  pen- 
samiento  ni  sentimiento  que  le  mueva ..." 

E.iemplos  de  irrupcidn  de  los  persona .jes  de  los  subargumentos  dentro 
del  argumento  central.   Moreno  B^ez  resume  dichos  ejemplos  cuando  dice: 

...   el  cura  y  el  barbero,   la  princesa  Micomicona  y  el  ba chiller  penetran, 
desde  el  piano  de  la  acci<$n  principal,   en  el  de  las  fantasias  del  protago- 
nists ,   lo  mismo  que  luego  los  duques  y  sus  servidores  y  don  Antonio  More- 
no y  sus  araigos,   y  con  mayor  inocencia  y  mejor  buena  fe  la   tonta  de  dona 
Rodrfguez   .    .    .    .    (  28   ) 

Entran  el  cura,    el  barbero  maese  Nicolas,   Dorotea,    don  Fernando,   Car- 
denio  y  Luscinda   en  el  mundo  m^gico  de  don  Quijote,   cuando  estando  ^ste 
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en  la  Sierra  Morena,  deciden  valerse  de  un  ardid  para  sacarlo  de  su  vo- 
luntaria  penitencia  y  devolverlo  a  su  hogar.  Ello  se  logra  al  fingir  Do- 
rotea ,  disfrazada  de  Princesa  Micomicona,  ser  doncella  afligida,  y  exi- 
girle  a  don  Quijote  devolverle  su  reino,  a  fin  de  "  .  .  ,  que  se  viniese 
con  ella  a  donde  ella  le  llevase,  a  desfacelle  un  agravio  que  un  mal  ca- 
"ballero  le  tenfa  fecho.  ,  .  ."  (  I,  xxvii,  p.  258  ).  Esta  irrupcicJn  va  a 
continuar  hasta  el  final  del  Lilaro  I,  terminando  su  segunda  salida  caba- 
lleresca. 

Sans(5n  Carrasco  interviene  en  el  mundo  fant^stico  de  don  Quijote, 
primero  "bajo  el  disfraz  del  Caballero  de  los  Espejos   (  II,  xii-xiv  ),  y 
ra^s  tarde  vencl^ndolo  y  otlig^ndolo  a  volver  definitivamente  a  su  casa, 
dizfrazado  de  Caballero  de  la  Blanca  Luna    (  II,   Ixiv  ). 

Los  Duques  entran  en  el  mundo  fant^stico  de  don  Quijote  hacilndolo 
vfctima  de  sus  burlas  y  enredos,   para   salir  luego  burlados  ellos  mismos 
con  patente  justicia  poltica    (  II,  xxx-lvii   ).   Pero  el  caso  m^s  senalado 
es  el  de  do  fa  P.odrfguez,   primero  antagonista  de  don  Quijote  y  luego  pi- 
dilndole  seriamente  que  saiga  en  defensa  de  su  hija  burlada  por  un  rico 
aldeano   (  II,  lii,  p.   916  ).   La  intervenci^n  de  don  Quijote  da  lugar  a 
la  nue-'/a  biirla  de  los  Duques,  haci^ndolo  pel  ear  en  duelo  judicial  con  el 
paje  Tosilos,  que  para  sorpresa  de  ellos  se  rinde  y  pide  la  ma no  de  la 
doncella  burlada   (  II,   Ivi,  pp.   9^5-9^  ).   Es  de  notarse  el  papel  que 
hasta   ese  momento  Tosilos  habia   tornado  en  todas  las  burlas  que  los  Du- 
ques habfan  hec^o  a   don  Quijote  y  a   Sancho  por  lo  que  al  castigarlo 
sus  araos  ofrecen  a  la   inversa   otro  ejeraplo  de  justicia  poltica   (   II, 
Ixvi,   p.    1022   ). 
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E.jemplos  de  irrut)Ci(5n  de  persona .jes  literarios  traidos  al  mimdo  de 
Don  Qui  .jot  e.  Moreno  Mez  encx;iadra  y  define  perfectamente  este  problema 
y  la  funci<5n  din^mica  que  dichas  irrupciones  imparten  a  la  estructura 
del  Qui.jote,  cuando  dice: 

.  .  .  Don  Quijote  quiere  traer  al  piano  en  que  ^1  se  mueve  a  los  heroes 
de  los  litiros  de  caballerfas  y  a  los  encantadores,  favoratles  o  adversos} 
los  persona jes  de  la  segunda  parte  llevan  con  sus  discuslones  hacia  el 
conf  in  de  la  f  icci(5n  literaria  a  los  de  la  primera ,  que  a  su  vez  nos  ha- 
"blan  de  los  de  Avellaneda  como  si  existiesen,  lo  que  confirma  la  apari- 
ci(5n  de  uno  de  ellos,  don  Alvaro  de  Tarfe;  pero  el  quiebro  m^s  violento 
es  el  dado  por  "  El  curioso  impertinente,"  que  segun  ha  observado  muy  a- 
gudamente  Julian  Marfas,  al  present^rsenos  como  obra  de  imaginacitSn,  cu- 
ya  varosimilltud  incluso  duda  el  cura ,  aumenta  la  realidad  de  los  que  la 
leen,  pero  que  al  final  se  viene  hacia  el  piano  de  lo  efectivamente  su- 
cedido  al  decfrsenos  que  Lotario  mxxrlS   en  el  reino  de  N^poles  en  una  ba- 
talla  entre  Lautrec  y  el  Gran  Capit^n.  Si  que  Don  Quijote  interrumpa  su 
lectura  al  pelear  con  los  cueros  de  vino  superpone  el  piano  de  la  nove- 
lita  tanto  al  de  la  accidn  principal  como  al  de  los  suenos  de  que  el  se 
alimenta.  (  29  ) 

Dejando  aparte  el  mundo  de  los  encantadores,  al  cual  se  ha  hecho 
referenda,  Rafael  Maya  encuentra  que  en  la  interrelaci(5n  del  mundo  de 
ficci(?n  de  Don  Quijote,  que  el  llama  novelesco,  el  de  los  libros  de  ca- 
balleria,  que  el  llama  portico,  y  el  mundo  de  la  realidad  hist<5rica  del 

narrador,  que  el  llama  teatral,  se  encuentra  la  fuerza  din^nlca  a  travis 

30 
de  la  cual  se  mueve  la  acci(5n  del  Quijote.   Entraremos  con  m^s  detalles 

en  este  estudio  en  el  capftulo  siguiente. 

Hay  multiples  ejemplos  de  la  irrupcidn  de  los  heroes  de  ficcidn 

dentro  del  mundo  del  Quijote,  He  aqui  algunos  de  ellos. 

31 
Amadis,  el  heroe  de  la  novela  Amadis  de  Gaula,  es  el  gufa  espiri- 

tual  que  conduce  la  imaginacion  distorsionada  del  Caballero  de  la  tlancha, 

Aijn  al  asignarse  nombre  caballeresco  se  acuerda  de  Amadis  que  "...  no 
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s(5lo  se  habia  contentado  con  llamarse  Amadis  a  secas,  sino  que  anadid  el 
nombre  de  su  reino  y  patria,  por  hacerla  famosa  y  se  llan^  Amadis  de  Gau- 
la,  asf  quiso,  corao  "buen  caballero,  anadir  al  suyo  el  nonlDre  da  la  suya  y 
llamarse  don  Quijote  de  la  Mancha  "  (  I,  i,  p.  ^+0  ). 

M^s  tarde,  atendido  por  las  dos  raozas  de  partido  que  le  dan  de  comer 
y  beber  en  la  primera  venta,  se  acuerda  de  Lanzarote  -  Lancelot  du  Lac, 
hiroe  de  las  novelas  bretonas  y  de  las  leyendas  del  Santo  Grial,  -  y  de- 
forma  tma  estrofa  del  "  Romance  de  Lanzarote,"  recitando  conforme  aqulli 


Nxinca  fuera  caballero 

de  damas  tan  bien  servldo 

como  fuera  don  Quijote 

cuando  de  su  aldea  vino: 

doncellas  curaban  del; 

princesas,  del  su  rocino.  (  I,  ii,  p.  46  ) 


Luego,  al  quedar  apaleado  por  los  mosos  de  los  mercaderes  toledanos, 
vienen  a  su  memoria  los  versos  de  Valdovinos,  sobrino  del  marquis  de  Man- 
tua, asf  como  las  quejas  de  Abindarr^ez  al  quedar  prisionero  de  Rodrigo 
de  Narvaez.  Estas  divagaciones  se  unen  con  el  mundo  real  de  ficcicJn  al 
recordarle  su  vecino  Pedro  Alonso,  que  lo  recoje,  que  no  era  ni  el  uno 
ni  el  otro,  "...  sino  el  honrado  hidalgo  del  senor  Quijana  "  (  I,  v, 
p.  63  ). 

Al  retirarse  a  la  Sierra  Morena,  tratando  de  imitar  la  penitencia 
de  Amadfs  en  Bertenebros,  o  a  Rold^n,  que  tambiln  la  hizo  por  su  daraa, 
piensa  hacer  de  entre  ambas  las  que  "...  mejor  pudiere  en  las  que  [le] 
pareciere  ser  m^s  esenciales  "  (  I,  xv,  p.  238  ). 

La  interacci(5n  entre  ambos  mundos  de  ficci(5n  adquiere  gran  dinamis- 
mo  al  atacar  don  Quijote  a  un  rebano  de  ovejas,  a  las  que  ve,  en  su  ima- 
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ginaci(5n,  como  ejircitos  de  caballeros  andantes,  hacilndolos  persona jes 
reales  dentro  de  su  mundo  nebtoloso  (  I,  xviii,  pp.  l63-l6i|'  ). 

La  irrupcl(5n  de  persona  jes  novelescos  pasa  en  el  Libre  segtmdo  a 
los  del  Qui  jot  e  ap(5crifo  de  Avellaneda,  asi  como  a  los  de  su  propio  Li- 
bro  primero,  que  entran  ahora  en  la  doble  ficcicJn  de  persona  jes  noveles- 
cos ley^ndose  a  sf  mismos.  El  encuentro  de  Don  Quljote  y  Sancho  Panza.  con 
don  Alvaro  Tarfe,  persona je  del  libro  de  Avellaneda,  es  el  mejor  ejemplo 
que  pudlera  ofrecerse  de  la  priraera  irrupci<5n  antes  apuntada,  caus^ndole 
admiracit^n  "...  ver  dos  don  Quijotes  y  dos  Sanchos  a  un  nlsmo  tierapo, 
tan  conformes  en  los  nombres  como  diferentes  en  las  acciones  .  .  .  .  " 
(  II,  Ixxii,  p,  1055  ).  En  cuanto  a  persona jes  del  segundo  libro,  sabien- 
do  de  sf  mismos  por  referencias  de  la  publicacic5n  del  primer  libro,  el 
mejor  ejemplo  lo  da  Sancho  Panza,  al  introducir  el  tema  cuando  dicet 

...  me  dijo  [Eartolom^  Carrasco]  que  andaba  ya  en  libros  la  historia  de 
vuestra  merced,  con  nombre  de  El  Ingenioso  Hidalgo  don  Quijote  de  la  Man- 
cha ;  y  dice  que  me  mientan  a  rai  en  ella  con  mi  mssmo  nombre  de  Sancho  Pan- 
za, y  a  la  senora  Dulcinea  del  Toboso,  con  otras  cosas  que  pasamos  noso- 
tros  a  solas,  que  me  bice  cruces  de  espantado  c^mo  las  pudo  saber  el  his- 
toriador  que  las  escribi(5.  (  II,  ii,  p.  Sb^^   ) 

b)  Dinamismo  argumental. 

En  la  obra  barroca,  al  contrario  de  la  Renacentista,  hay  un  gran  mo- 
vimiento.  Todos  los  elementos.  parecen  desplazarse  aun  fuera  de  la  compo— 
sici(5n  misma,  Esto  se  ve  en  la  novela  tanto  en  la  caracterizacion  como  en 
la  acci(?n. 

Movimiento  de  los  persona jes.  Es  este  un  rasgo  comun  de  las  novelas 
g(5tic3s  caballerescas,  de  la  picaresca  y  de  las  novelas  barrocas.  En  to- 
das  ellas  los  personajes  est^n  en  un  constante  movimiento,  buscando  aven- 
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turas  o  eiapujados  por  el  destino,  de  iin  lugar  a  otro.  Luego,  este  eleraen- 
to  no  constituje  un  rasgo  diferencial  cualitativo  sino  cijantitativo  de  la 
novels  'barroca. 

Sn  el  Qui.jote  no  solo  se  mueven  los  persona jes  prlncipales,  don  Qui- 
jote,  Sancho,  el  Cura,  el  Barbero  y  Sans($n  Carrasco,  sino  la  mayorfa  de 
los  seiscieatos  y  tantos  persona  jes  que  el  Ca"ballero  manchego  se  encuen- 
tra  por  los  caminos  y  ventas.  La  acci(5n  de  cada  uno  de  ellos  se  prolongs, 
segun  sera  la  con  raz(5n  Moreno  Baez,  desde  los  puntos  de  convergencia  "  . 
.  .  hasta  los  lugares  adonde  van  y  desde  donde  vienen  .  .  .  .  "  Ilustra 
dicho  critioo  esta  conclusi<5n,  entre  otros,  con  los  siguientes  ejemplos: 


,  ,  .las  raozas  de  partido,  una  ds  las  cuales  es  de  Toledo  y  otra  de  An- 
tequera ,  marchan  a  Sevilla  con  unos  arrieros  (  I,  Z);   el  ventero  ha  reco- 
rrido  todos  los  emporios  de  la  plcaresca  espanola  (  I,  3  );  los  mercade- 
res  toledados  se  encarainan  a  Murcia  (  I,  4  );  la  senora  a  quien  acompana 
el  Vizcaino  se  dirige  a  Sevilla  a  reunirse  con  su  marido  para  ir  a  las  In- 
dias  (  I,  9  )»  como  luego  el  Oidor  (  I,  42  );  los  yanglieses,  como  lo  in- 
dica  su  nombre  proceden  de  Yanguas  (  I,  15  )»  los  manteadores  de  Sancho 
son  peiailes  o  cardadores  de  Segovia,  agujeros  o  fabricantes  de  agujas  de 
Cdrdoba,  y  vecinos  del  barrio  de  la  Feria,  en  Sevilla  (  I,  1?  );  el  cle- 
rico  a  quien  don  Quijote  rompe  una  pierna  es  de  Alcobendas  y  forma  parte 
de  la  comitiva  que  lleva  los  restos  de  un  caballero  de  Baeza  a  Segovia 
(  I,  19  );  los  galeotes,  uno  de  los  cuales  es  de  Piedrahita  y  menciona  el 
Zocodc5ver  como  escenario  de  sus  hazanas,  parecen  ser  conducidos  a  un  puer- 
to  andaluz  (  I,  22  );  a  Cardenio  y  Luscinda  se  les  supone  cordobeses  (  I, 
24  );  Don  Fernando  y  Dorotea,  tambi^n  segun  conjetirras  m^s  verosimiles, 
son  de  Osuna  (  I,  24  y  28  ).  (  32  ) 


Basta  la  larga  relaci<5n  din^mica  que  anteceda,  que  continua  Moreno 
B^es  a  todo  lo  largo  de  los  dos  Libros  del  Qui.jote,  para  probar  el  gran 
dinamismo  que  produce  en  la  accion  de  la  novels  el  movimiento  de  los  per- 
sona jes. 

C-estos  y  actitudes  de  los  persona  jes,  Los  siguientes  ejemplos  pue- 
den  ilustrar  el  dinamismo  que  los  misraos  imparten  a  la  acci(5n: 
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Sancho  expresa  su  concentraci<5n  mental,    inclinando  "...  la   cabe- 
za  sobre  el  pecho,   y  ponifodose  el   fndice  de  la  nano  derecha  sobre  las 
cejas  y  las  narices"(   II,   xlv,  p.    862  );  durante  la  aventura  del  barco 
encantado,  al  ser  Sancho  instruido  por  su  amo  que  al  cruzar  el  Ecuador 
quedaria  liiapio  de  ladillas  y  bichos,    se  toca   "    .    ,    .   y  llegando  con  la 
ma no  bonitamente  y  con  tiento  hacia  la  corva  izquierda,  alz^  la  cabeza,   y 
mircJ  a   su  amo   .    ,    ,   y  sacudi^ndose  los  dedos,   se  lav6  la  mano  en  el  rfo  " 
(ll,  xix,   p. 753).  Al  ver  a  la  Duquesa   "...   parti($  Sancho  de  carrera, 
sacando  de  su  pa so  al  rucio,  y  lleg6  donde  la  bella  cazadora  estaba;  y 
ape^ndose,  puesto  ante  ella  de  hinojos  ...."(  II,  xxx,  p.   757  )•  Al 
encontrarse  Sancho  con  su  amigo  Rlcote  y  otros  peregrines  que  lo  invita- 
ron  a  tomar  vino  "...   todos  a  una,   levantaron  los  brazos  y  las  betas 
en  el  aire,  Puestas  las  bocas  en  su  boca,   clavados  los  ojos  en  el  cielo 
.    ,    .   neneando  las  cabezas  de  un  lado  y  otro,  [da tan  ]senales  que  acredi- 
-03 ban  el  gusto  que  recibfan  "    (   II,   liv,   p.    931    )•   I^on  Quijote  expresa  su 
ira,  al  denunciarle  Sancho  que  Dorotea  se  estaba  "hocicando"  con  don  Fer- 
nando,  cuando  "...   enarc($  las  cejas,  hinch(5  los  carrillos,  mir<5  a  to- 
das  partes  y  dio  con  el  pie  derecho  una  gran  patada  en  el  suelo,    ..." 
(   I,  xliv,   p.   i+70   ). 

Sirvan  los  anteriores  ejemplos  para  ilustrar  el  dinaraismo  argumental 
que  los  gestos  de  los  personajes  contribuyen  a  dar  a  la  novela. 

Escenas  tumultuosas.   El  Quijote  est^  lleno  de  estas  escenas,   que  por 

su  propio  movimiento,  le  impart en  gran  dinamismo  a  la  accion.  Apart^ndo- 

33 
nos  un  poco  de  la  clasificaci(5n  que  hace  Hatzfeld,       las  hemos  de  agrupar 

en  escenas  tumultuosas  conforme  a  la  accion,  y  conforrae  a  la  acci(5n  y  al 

lenguajS. 
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Escenas  tumultuosas  conforme  a  la  acci($n.  Baremos  im  s<5lo  ejemplo 
tfpico  para  ilustrar  esta  clase  de  escenas.  Sea  ^ste  la  descripci(5n  de 
la  escena  que  ocurre  en  la  venta  de  Jtian  Palomeque  cuando  los  cuadrille- 
ros  de  la  Santa  Kermandad  tratan  de  toniar  prisionero  a  don  Quljote,  la 
cual  copiamos  a  continuaci(5n: 

El  ventero,  que  era  de  la  cuadrilla ,  entr6  al  pimto  por  su  varilla  y  por 
su  espada,  y  se  puso  al  lado  de  sus  compaiieros:  los  criados  de  don  Luis 
rodearon  a  don  Luis,  porque  con  el  alboroto  no  se  les  fuese:  el  barbero", 
viendo  la  casa  revuelta  tom(5  a  a  sir  de  su  albarda,  y  lo  mismo  hizo  San- 
cho;  don  Quijote  puso  ma no  a  su  espada  y  arremetio  a  los  cuadrilleros. 
Don  Luis  daba  voces  a  sus  criados,  que  le  dejasen  a  el  y  acorriesen  a  don 
Quijote,  y  a  Cardenio  y  a  don  Fernando,  que  todos  favorecfan  a  don  Quijo- 
te. El  cura  daba  voces,  la  ventera  gritaba,  su  hija  se  afligfa,  Maritor- 
nes  lloraba,  Dorotea  estaba  conf  usa ,  Luscinda  suspensa  y  dofia  Clara  des- 
mayada.  El  barbero  aporreaba  a  Sancho,  Sancho  molia  al  barbero,  don  Luis, 
a  quien  un  criado  suyo  se  atxevlS  a  asirle  del  brazo  porque  no  se  fuese, 
le  dio  una  punada  que  le  ban(5  los  dientes  en  sangre;  el  oidor  le  defen- 
dfa,  don  Fernando  tenfa  debajo  de  sus  pies  a  un  cuadrillero,  midi^ndole 
el  cuerpo  con  ellos  a  su  saber;  el  ventero  tome?  a  reforzar  la  voz,  pi- 
diendo  favor  a  la  Santa  Fermandad,  de  modo  que  toda  la  venta  era  llantos, 
voces,  gritos,  confusiones,  temores,  sobresaltos,  desgracias,  cuchilla- 
das,  nojicones,  palos,  coces  y  efusidn  de  sangre  .  .  .  ,  (  I,  xlv,  p.  462  ) 

Escenas  tumultuosas  conforme  a  la  accidn  y  al  lenguaje.  En  esta  cate- 
goria  se  incluyen  aquellas  escenas  en  las  que  la  acci(5n  utiliza  medios  es- 
tilisticos  que  asocian  inevitableinente  prisa  y  confusi(5n.  Se  incluyen  i- 
gualmente  otras  de  evocaciones  imaginarias  y  vislioiabramientos  exitados  en 
forma  din^mica,  que  iisan  medios  estilfsticos  para  lograr  la  impresidn  de 
movimiento  r^pido  y  exitado. 

Sigiiiendo  a  Hatzfeld  se  pueden  observar  los  siguientes  recursos  es- 
tilisticos  de  que  se  vale  Cervantes  para  producir  efecto  de  movimiento, 
tumulto  y  confusion,  conducentes  a  dar  un  sentido  din^mico  a  la  acci(5n. 

Series  adverbiales  locativas.  "  La  fdrmula  fundamental,,  que  el  au- 
tor  utiliza  para  estas  escenas  [dice  Hatzfeld J  .  ,  .  es  el  agotamiento 
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de  las   series  adverbiales  locativas!   aqui  -  aculla   -  aca   y  sus  variacio- 
nes   en  relacidn  con  frases   cortas  y  repetidas."        Sirvan  de   ilustracion 
los  si:97aientes   e.jenplos: 


-Aqui   suspira   vn  pastor,   alli  ss  queja   otro,   aculla   oyen  amorosas   cancio- 
nes,   aca'  desesperadas   endechas.    (  I,   xii,   p.    11^!-  ) 

Kira   ds  cono  alli  se  pelea  por  la    espada ,   aqui  por  el  ca  133110,   aculla   por 
el  a'guila  ,   aca   por   el  yelno  y  todos  peleamos  y  todos  no  nos   entendemos. 
(   I,   xlY,   p.    ^62   ) 

Bnuneracidn  de  mieiii"bros  cortos  y  ononato-oeya .   Sirva  de  e  jemplo  el 
siguiente: 

.    .    .   alli  sonaba   el  duro  estruendo  de  espantosa  artilleria ,   aculla   se 
disparaban  infinitas  escopetas,    cerca   casi  sonaban  las  voces  de  los  com- 
batientes,   lejos  se  reiteraban  los  lililies  agarenos.   Finalnente,   las 
cometas,   los  cuernos,   las  boclnas,   los  clarines,   las  trompetas,   los  tan- 
bores,   la   artilleria,   los  arcabuces  y,    sobre  todo,    el  tenieroso  ruido  de 
los  carros  forma ban  todos   juntos  un  son   .    .    .    confuse  y   .    .    .   horrendo. 
(   II,   xxxiv,   p.   795   ) 

Uso  d-el  asindeton,    estilo  veni-_vidi-vice.   aciunulacidn.    anafora,    fra- 
ses a br evia da s .    Se  torri.ara'  el  siguiente  e jemplo  que  imprime  gran  dinanis- 
no  a   la    escena : 


Suspirara'  el,   desmayara'se  ella ,   traera  agua  la   doncella ,   acuitarase  mucho 
porque  viene  la   ma  nana   y  no  querria  que  fuesen  descubiertos    .    .    .   Ya   se 
es   ido  el  caballero,   pelea   en  la   guerra ,   vence  al  enenigo  del  rey,    gana 
muchas   ciudades,    triunfa   de  muchas  batallas;   vuelve  a   la   Gorte,    ve  a    su 
senora    .    .    .    .    (   I,  xxi,   pp.   193-199  ) 


Uso  del   geriindio.    Se  ofrece  el  siguiente  e jemplo  por  el  riovinisnto 
que  da   a   la   accidn: 


.    .    ,    comenzd  a   Hover  cucnilladas   sobre  la    titerera   norisma    .    .    .   derri- 
bando  a   unos,   descabezando  a   otros,    estropeando  a    este,   destrozando  a  a- 
q_uel    ...   y   ...    si  maese  Pedro  no  se  abaja,    se  encoge  y  agazapa,   le 
cercenara   la    cabeza.    (   II,   xxvi,    p.    73'^   ) 


Sncgdenar.iento  de  niencros  o  concatena clones.  31  siguiente  ejenplo 
es  tipico  del  uso  de  este  recurso  estilistico  y  del  dinamisno  q_ue  inpri- 
me  3  la  escena  que  describe: 


Y  a 31  cono  suele  decirse  el  gate  al  rato,  el  rato  a  la  cuerda ,  la  cuerda 
3l  palo,  daba  el  arriero  a  Sancho,  Sancho  a  la  noza ,  la  nose  a  el,  el 
ventero  a  la  noza  ....  Hetirdse  el  ventero  a  su  aposento.  el  arriero 
3  sus  enjalnas,  la  noza  a  su  rancho.  (  I,  xvi,  pp.  1^9-150  ) 


Los  anteriores  ejemplos  de  escena s  tunultuosas,  conjuntamente  con 
los  antes  aportados  de  gestos,  actitudes,  moviniento  de  los  persona jss, 
irrupcion  de  los  personajes  caballerescos  y  fantasmagdrlcos  dentro  del 
nundo  de  ficcidn  de  don  Quijote,  al  igual  que  las  irru'ociones  d.e  perso- 
najes del  priner  libro,  asi  cor'.o  del  Qui.lote  apdcrifo,  dentro  de  la  rea- 
lidad  de  ficcidn  del  Llbro  segundo,  y,  por  ultimo,  la  intervencidn  no 
sdlo  editorialista  ,  sino  aiin  real  de  Gide  '"snete  Benengeli,  y  mas  aun 
del  propio  Cervantes,  dentro  de  la  accidn,  inprinen  todos  juntos  y  cada 
uno  por  31  nisno,  gran  dinanisrn.o  a  la  accidn  de  esta  novela .  El  efecto 
es  barroco.  No  hay  amonia  ni  "balance  de  elenentos  est^ticos  en  propcr- 
ciones  eauidistantes  de  ^jn  eje  central,  co.^o  lo  seria  en  las  obras  del 
Renacimiento  segijn  el  priner  principio  de  'folfflin.  Todo  el  con  junto  es 
de  unidades  y  riasas  que  se  desplazan  en  un  noviniento  continue,  nanifies- 
tamente  "barroco. 
B.-  Djna nisno  del  lenap-iajs* 

Iloreno  Ba'ez,  al  tratar  este  punto,  se  renite  a  Helmut  ''atsfeld  al 
que  habremos  de  seguir  al  estudiar  el  uso  por  Cervantes  d-e  distintos 
nedios  estilisticos  para  inpartir  dinanisno  al  lenguaje  del  Quijote. 
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Estos  recirrsos  estilisticos,   correlatives  a  los  ya  estudiados  para  dar 
movimiento  a   la  accic5n,    impriraen  un  ritmo  din^mico  a  la   obra.   Nos  remi- 
timos  para    ilustrar  este  extremo  a  Moreno  Biez,-^  a  Hatsfeld,        y  en 
particular  a  Angel  Rosen"blat       que  dan  innumerables  ejemplos  de  dichos 
recursos  estilfsticos,   los  que  seria   redundante  ahora  repetir.   Se  dar^n 
s6lo  algunos  a   titulo  de  ejeraplificaci(5n, 

Acuinulaci(5n.   Este  es  el  recurso  m^s  usado  en  el  Qui.jote  para   impar- 
tir  dinaraismo  al  lenguaje,   Sirvan  de  ejemplo  los  siguientes:    col^rico, 
don  Quijote  insulta  a   sus  enemigos  y  los  llama    "  Alevosos  y  traidores 
.    .    .   foll^n  y  mal  nacido  caballero   .    .    .   soez  y  baja  canalla   "   (  I, 
iii,   p.    53   )•   Quejumlnrosamente  se  lamenta  del  encantamiento  de  Dulcinea 
y  dice  "  Ella   es  la  encantada,   la   ofendida  y  la  nudada  y  trocada   "   (  II, 
xxxii,  pp.   778-779  ).   Los  sentiraientos  de  Sancho  tanibien  dan  lugar  a 
acumulaciones  como  se  podr^  apreciar  en  los  siguientes  ejemplos:    conmo- 
vido  quiere  disuadir  a   su  amo  de  sus  locirras  y  le  dice  "   i  Y  es  posible 
que  hom'bre  que  sabe  decir  tales,   tantas  y  tan  buenas  cosas    .    ,    ,  diga 
que  ha   visto  los  disparates  imposibles  ?   "    (  II,  xxiv,  p.   719  )•   Y  aun 
con  m^s  enfasis  insiste  en  la    idea  de  la  realidad  y  le  dice  "   ,    ,    ,  mi- 
re que  no  hay  gigante  ni  caballero  alguno,   ni  gatos,   ni  armas,   ni  escu- 
dos  partidos  ni  enteros,  ni  veros  azules  ni  endiablados   .    .    .    ."   (  I, 
xviii,   p.   165  ). 

Acuinulaci(5n  de  refranes.   Sancho  es  un  pozo  inagotable  de  refranes, 
Su  filosofia  de  "  cristiano  vie  jo  "  nace  de  ellos,  V&se  como  ejemplo 
tfpico  el  siguiente,  donde  pr^cticamente  los  vomita  todos,   uno  detr^s 
del  otro: 
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For  3u  mal  le  nacieron  alas  a  la  horini^,   y  aun  podr£a   ser  que  se  fuase 
m^3  aina   Sancho  escudero  al  clelo  que  no  Sancho  gobemador;   tan  tuen  pan 
hacen  aquf  como  en  Francia;   y  de  noche  todos  los  gatos  son  pardos;   y  asaz 
de  desdichada  es  la  persona  que  a  las  dos  de  la  tarda  no  se  ha  desayuna- 
do;   y  no  hay  estcJmago  que  sea   un  palrao  mayor  que  otro;    el  cual  se  puede 
llenar,    como  suele  decirse,  de  paja  y  de  heno;   y  las  avecitas  del  canpo 
tienen  a  Dios  por  su  proveedor  y  despensero;   y  mas  calientan  cuatro  va- 
ras  de  pano  de  Cuenca  que  otras  cuatro  de  Liraiste  de  Segovia  y  al  dejar 
este  mundo  y  metemos  la   tierra  adentro,   por  gran  estrecha  senda  va  el 
prfncipe  como  el  jomalero,   y  no  ocupa  m^s  pies  de  tierra  el  cuerpo  del 
Papa  que  el  del  sacristan.    (  II,  xxxiii,   p.   78^  ) 

Gra  da  clones.  Estas  se  producen  cuando  el  elemento  l<5gico  de  la  ora- 
ci(5n  controla  la  acumulacicSn.   Sirvan  de  ejemplo  los  siguientesi 

Si  OS  la  mostrara  [a  Dulcinea  ]  .  .  .  i  que  hici^rades  vosotros  en  confe- 
sar  una  vei^iad  tan  notoria  ?  La  importancia  est^  en  que  sin  verla  lo  ha- 
heis  de  creer,   confesar,  afirmar,   jurar  y  defender  .    .    .    .    (  I,   iv,   p. 59  ) 

.    .    ,   quiero,   Sancho,   que  sepas  que  el  famoso  Amadfs  de  Gaula   fue  uno  de 
los  ma's  perfectos  cahalleros  andantes.   No  he  dicho  bien  fue  uno:    fue  el 
S(5lo,    el  primero,    el  unico,    el  senor  de  todos  cixantos  hubo  en  su  tiempo 
en  el  mxindo.    (   I,  xxv,   p.    236   ) 

Le  toco  con  la  mano    [dice  Sancho  del  talego  lleno  de  doblones  de  oro  que 
suena   encontrar  en  sus  andanzas  caballerescas  ]  y  me  abrazo  con  ^1,   y  lo 
llevo  a  mi  casa,   y  echo  censos  y  fundo  rentas  y  vivo  como  un  principe. 
(  II,  xiii,   p.   626   ) 

Re-peticiones.     El  dinamismo  del  lenguaje  del  Qui.i'ote.    se  refuerza 
igualmente  con  la  repetici(5n  de  la  misna  palabra,  del  mismo  grupo  de  pa- 
la  bras,   o  de  las  mismas  partes  de  la  oraci(5n.  Hatzfeld  no  quiere,    con  ra- 
z(5n,  aceptar  la   calificacidn  de  pleonasrao  o  an^foras  de  estas  repeticio- 
nes,   Sstima   que  Cervantes  trasciende  la  limitaci<5n  de  estas  figuras  re- 
t<5ricas  muchas  veces,   y  logra   con  sus  repeticiones  mayor  efecto  de  ten- 
si<?n  din^mica ,    Indica  que  la  forma  m^s  frecuente  de  repetici($n  que  usa 
Cervantes,   aunque  usa  otras  en  abundancia,    es  la  del  calificante  "todo." 
Tomemos  de  Hatzfeld  los  siguientes  ejemplos: 
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Todo  el  mundo  se  tenga ,  si  todo  el  mundo  no  conf iesa  que  no  hay  en  el 
mundo  todo  doncella  m^s  hermoaa  que  la  eraperatriz  de  la  I'lancha.  (  I, 
iv,  p.  59  ) 

T^nganse  todos,  todos  envBinen,  todos  se  sosiep'.en,  diganme  todos,  si 
todos  quieren  quedar  con  vida,  (  I,  xlv,  p,  ^62) 


Otras  variaciones  de  estas  repeticiones  se  logran  con  el  calificati- 
vo  de  "  junto;"  con  formas  pronominales ;  con  adverbios  de  lugar;  asf  co- 
mo  con  juego  de  pa la bras  iguales  con  distinto  sentido  sem^ntico.  Slrvan 
de  ejemplos  los  siguientes: 


Mucho  me  pesa,  Sancho,  que  hayas  dicho  y  digas  que  yo  fui  el  que  te  sa- 
que  de  tus  casillas,  sabiendo  que  yo  no  me  quedl  en  mis  casas;  juntos 
salimos,  juntos  fuimos  y  juntos  peregrinaraos;  una  misma  fortuna  y  una 
misma  suerte  ha  corrido  por  los  dos:  si  a  ti  te  mantearon  una  vez,  a  mi 
me  han  molido  ciento  .  ,  ,  ,  (  II,  ii,  p.  55^^   ) 

.  ,  ,  y  con  ellos  Clos  Duques ]  un  grave  eclesi^stico  distos  que  gobier- 
nan  las  casas  de  los  principes;  d^stos  que,  como  no  nacen  principes,  no 
aciertan  a  ensenar  ccno  lo  han  de  ser  los  que  lo  son;  destos  que  quieren 
que  la  grandeza  de  los  grandes  se  mida  con  la  estrecheza  de  sus  ^nimos; 
distos  que,  queriendo  mostrar  a  los  que  ellos  gobiernan  a  ser  limitados, 
les  hacen  ser  miserables;  destos  tales  ,  ,  ,  ,  (  II,  xxxi,  p.  7^5  ) 


Anadiplosis.  La  repeticidn  en  los  dialogos  de  la  ultima  palabra  di- 
cha  por  el  interlocutor,  es  otro  de  los  recursos  usados  por  Cervantes  pa- 
ra impartir  dinamismo  al  lenguaje  del  Quijote.  V&nse  los  siguientes  ejem- 
plos : 

.  .  ,  Y  aun  creo  [dice  xino  de  los  mercaderes  toledanos  a  don  Quijote],  ,  , 
que,  aunque  su  retrato  nos  muestre  que  es  tuerta  de  un  ojo  y  que  del  otro 
le  mana  bermell<5n  y  piedra  azvifre,  con  todo  eso,  por  complacer  a  viestra 
merced,  diremos  en  su  favor  todo  lo  que  quisiere. 

-  No  le  mana,  canalla  infame  -  respondid  don  Quijote  encendido  en  ccJlera  - 
no  le  mana,  digo,  eso  que  decis,  sino  ambar  y  algalia  entre  algodones; 
y  no  es  tuerta  ni  corcovada ,  sino  mas  derecha  que  un  huso  de  Guadarraraa 
.  .  .  .  (  I,  iv,  p.  60  ) 


Hatzfeld  prefiere  11a mar  "  coloquio  vivo  "  a   este  recurso  ret(5rico, 
como  traducci(5n  modema  de  Sticomitia,    similar  recurso  de  la   tragedia 

griega,   llamada   caccia  por  el  Renacimiento  italiano,   ofreciendo  un  gran 

39 
numero  de  ejemplos  a   los  que  nos  remitimos. 

ReDeticiones  con  elipsis  de  lo  renetido  o  con  cambio  de  significado 

del  elemento  suprimido.   Este  es  tamMln  un  recurso  estilfstico  usado  por 

Cervantes  para   impartir  velocidad  al  di^ogo  y  con  ello  mayor  dlnamismo 

al  Qui  .jot  e.   Sirvan  de  ejemplo  los  siguientes: 

Luego  i  venta  es  ista  ?  -  replic(5  don  Quijote. 

-  Y  muy  honrada  -  respond!^  el  ventero,    (   I,   xvii,  p,   156  ) 

No  s^  yo  lo  que  me  parece  -  respondi(5  Sancho  -  por  .    .    •  que  estas  vi- 
siones  que  por  aquf  andan,   que  no  son  del  todo  catdlicas. 

-  I  Cat<5licas  ?   ;  Mi  padre  1    -  respondii5  don  Quijote   .    .    ,    .    (  I,  xlvii, 
(  pp.  2;72|-475  ) 

Asi  es  la  verdad  -  dijo  don  Quijote,   -  y  proseguid  adelante;   que  el  cuen- 
to  es  muy  bueno,   y  vos,   "buen  Pedro,   le  centals  con  muy  "buena  gracia, 

-  La  del  Senor  no  me  falte,   que  es  la  que  hace  al  caso  -  le  contests  Pe- 
dro.   (   I,   xii,   p.   113   ) 

Hiper "boles,     Tambi^n  contribuyen  a  dar  un  ritmo  r^pido  al  lenguaje, 
imprtmi^ndole  dinamismo  a  la  novela,  Asf  lo  reconoce  Moreno  Bdez  ciando 
afirma : 


Otro  de  los  medios  expresivos  del  dinamismo  a  que  el  Barroco  es  muy  afi- 
cionado son  las  hiper boles.  Muy  grandes  son  las  que  a   cada  momento  usa 
don  Quijote  para  ponderar  el  valor  que  ll  se  atribuye,  las  hazanas  que 
piensa  realizar  o  el  exito  alcanzado  por  su  propia  historia.  Veanse  es- 
tos  ejemplos:    "   {   Yo  valgo  por  ciento  J    (l,l5).   Que  ya  habr^s  visto  por 
mil  serales  y  experiencias  hasta  adonde  se  extiende  el  valor  de  ^ste  mi 
fuerte  brazo   (l,15).   Y  os  acoraetiera,  aunque  verdaderamente  supiera  que 
trades  de  los  mesmos  satanases  del  infiemo   .    .    .    ,    "   (l,19) 

.    .    .   las  del  autor  son  tan  violentas  como  las  del  protagonista,  lo  que 
prueba  que  las  hipfoboles  no  s<5lo  reflejan  el  paroxismo  de  su  fantasia 
sino  que  expresan  el  dinamismo  que  esti'  en  la  rafz  del  Quijote.  Basten 
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estos  e.iemplos:    "  Puestas  y  levantadas  en  alto  las  cortadoras  espadas  de 
l03  dos  valerosos  y  enojados  com"batientes,   no  parecia  sino  que  estaban  a- 
menazando  al  cielo,  a  la   tierra  y  al  abismo   (l,    9)    .    .    .    .  La   nariz  del 
escudero  del  Bosque,   que  era   tan  grande  que  casi  le  hacfa  sombra  a  todo 
el  cuerpo   (ll,   l4)    ....   El  caballo  nostra ba   ser  frisdn  .    .    .  de  cada 
mano  y  pie  le  pendia   iina  arroba  de  lana    (ll,   56   )" 


Estilo  de  veni-vidi-vlcl  o  estllo  milltar.     Este  estilo  se  diferen- 
cia  del  que  ya   se  estudid  bajo  el  titulo  de  acumulaciones,   en  que  las  fra- 
ses  que  se  acumulan  pretenden  dar  solo  noticia  de  la  realizaci(5n  irenediata 
de  un  hecho,   sin  reflejar  estados  anxmicos  o  agitaciones  emocionales,    cono 
lo  hacen  las  antes  citadas, 

Buen  ejemplo  de  este  estilo  es  el  que  usa  Sans(5n  Carrasco,  como  Ca- 
ballero  de  los  Espejos,  cuando  cuenta  a  don  Quijote  sus  hazanas  y  le  di- 
ce: 


.    .    ,   que  fuese  a  desafiar  a  aquella  famosa   giganta  de  Sevilla,   llamada 
la    Giralda    ....  Llegue  y  vencila ,   y  hicele  estar  queda  y  a  raya    ,    , 
,    .     Pero  de  lo  que  yo  m^s  ne  precio  y  ufano  es  de  haber  vencido  en  sin- 
gular batalla  a  aquel  tan  famoso  caballero  don  Quijote  de  la  Mancha    .    .    . 
pele4  con  don  Quijote,   y  le  venci  y  rendi   ,    .    ,    ,    (  II,  xiv,   pp.   63O  y 
631   ). 


Los  galeotes  en  sus  relaciones  a  don  Quijote  ofrecen  tarabifo  ejem- 
plos  de  este  estilo.   Dice  imo  de  ellos:    "  Fue  en  fragante,   no  hubo  lugar 
de  tormento;    concliiydse  la   causa,   acomod^ronme  las  espaldas  con  ciento, 
y  por  afiadidura  tres  precisos  de  guarapas,   y  acab($se  la  obra";  en  tanto 
que  otro  comenta :    "Prob(5senie  todo,   falt(5  favor,   no  tuve  dineros,   viame 
a   pique  de  perder  los  tragadaros,   sentenci^ronme  a  galeras   .    .    ,    consen- 
ts,   castigo  es  de  mi  culpa;   mozo  soy:   dure  la  vida,  que  con  ella   todo  se 
alcanza   "(   I,   xxi,   pp.    20^^  y  20?  ). 
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C.-  Efecto  dinamico. 

Estos  y  otros  muchos  ejemplos  ofrecen  Hatzfeld,  Angel  Rosenblat  y 
Moreno  Mez  en  las  otras  y  citas  que  ilustran  este  inciso,  terminando  por 
afirmar  el  ultimo  citado  critico  que: 


AnimacitSn  de  lo  inanimado;  acumulacidn  de  sustantivos,  adjetlvos  y  verbos; 
repeticiones  nacidas  de  la  efervecencia  de  los  sentimientos;  dialogos  vi- 
VBcfsiraos;  violentas  hiperboles;  descripci(5n  de  los  gestos  y  movimientos 
de  los  personajes;  gusto  por  las  escenas  tumultuosas:  en  una  palabra,  cons- 
ciente  empleo  de  todos  los  recursos  en  que  podia  plasmar  el  dinaraisrao  que 
"brota  del  fondo  de  la  novela  y  que  tambi^n  vemos  en  el  incesante  ir  y  ve- 
nir  de  sus  personajes.  El  que  tal  dinaraisrao  sea  una  de  las  mas  importantes 
caracterfsticas  del  estilo  tarroco  es  lo  que  nos  permite  de  nuevo  hablar 
del  barroquismo  del  Qui.jote;  y  no  por  el  deseo  de  ponerle  una  etiqueta  que 
nada  explique,  sino  por  el  de  estudiar  m/s  rigurosamente,  a  la  luz  de  este 
concepto,  su  estructura  y  estilo,  (  ^1  ) 


Con  lo  expuesto  queda  probado  el  segundo  de  los  esenciales  minimos 
en  que  se  ha  sintetizado  el  concepto  de  lo  "  pintoresco  "  del  arte  Barro- 
co,  de  acuerdo  con  el  prLmer  principio  de  Wolfflin  que  se  est^  aplicando. 
IV.-  Tono  E-oltado  y  Sorpresivo  del  "  Qui.jote." 

Fbrente  al  tono  armonico  y  neutro  del  arte  del  Renacimiento,  el  Barro- 
co  trata  de  provocar  sorpresa  y  admiraci^n  en  el  publico,  al  ver  objetos 
de  la  realidad  comun  expuestos  con  una  nueva  proyecci(5n.  Constituye  iste 
el  tercero  de  los  esenciales  mfnimos  en  que  se  ha  sintetizado  el  primer 
principio  de  Wolfflin  al  comienzo  de  este  capftulo. 

Karl  Vossler  senala  como  esencial  caracteristica  barroca  el  asombro, 
la  sorpresa,  la  admiracidn,  "...  naravillarse  y  hacer  que  la  gente  se 
maravillaran  fue  el  programa  consciente  de  la  poetica  barroca,  ..." 
El  adomo  del  lenguaje,  la  subliraacidn  o  la  deprecaci(5n  de  la  realidad, 
el  enbellecLiiiento  o  el  afeamiento  de  la  misraa ,  son  constantes  de  la  es- 
tilistica  barroca,  Comentando  esto,  afirma  Enrique  Moreno  Baez: 


87 


Dice  Luis  Resales  que  "  la  ley  de  la  novela  renacentista  es  el  car^cter 
original,  ins(5lito  y  sorprendente  de  la  fabula;  por  ello  hay  tanto  suce- 
so  fa"buloso,  tanto  ajetreo  de  hechos  y  persona  jes  en  buena  parte  de  la 
obra  cervantina."  Ya  dijimos  que  Cervantes  blasona  de  que  la  locura  del 
protagonista  es  "  tan  rara  y  nunca  vista  que  no  se  si,  queriendo  inven- 
tarla  y  fabricarla  laentirosamente,  hubiera  tan  agudo  ingenio  que  pudiera 
dar  con  ella"  (l,  30).  Y  leyendo  el  Qui. jot e  no  es  posible  evitar  la  sen- 
saci<5n  de  que  el  autor  se  complacia  mucho  en  la  singularidad  de  los  epi- 
sodios  y  en  lo  inesperado  de  las  situa clones,  esforz^ndose  por  tensar  el 
interes,  "suspendiendo  los  animos,"  corao  dice  el  candnigo  en  uno  de  esos 
discursos  que  nos  dan  la  clave  para  comprender  tantos  aspectos  de  la  no- 
vela.  (  k3   ) 


Si  efecto  no  es  renacentista,coino  senala  Resales,  sino  barroco.  Se 
dejar^  para  estudiar  en  el  capftulo  siguiente,  al  tratar  del  tono  o  reac- 
ci6n  emotiva  que  provoca  en  sus  lectores  el  Qui.jote,  el  estudio  de  la 
"  AdiJiiratio,"  verdadera  esencia  del  barroquismo  de  esta  novela. 

v.-  Punto  de  Vista  Jtoltiple-Parspectivista  del  "  Qui.jote." 

El  tema  del  perspectivismo  del  Qui.jote  se  va  convirtiendo  en  un  lu- 

gar  comun  de  la  crftica  cervantina  contemporanea ,  Tanto  los  def ensores  de 

hii 
la  tesis  renacentista  de  la  novela,   como  sus  oponentes  que  la  siti.ian  en 

el  Barroco,   coinciden  en  cuanto  a  la  importancia  del  perspectivismo  co- 

nio  expresi(5n  de  los  distintos  puntos  de  vista  y  nlveles  de  realidad  que 

dan  ambigiiedad  y  complicaci<5n  a  la  novela. 

Se  pretende  soslayar  dicha  polemica,  llevados  de  la  mano  por  Wolfflin, 
y  analizar  este  tdpico  a  la  luz  del  cuarto  y  ultimo  esencial  mfnimo  que  de- 
fine lo  "  pintoresco  "  del  arte  barroco, 

De  acuerdo  con  el  primer  principio  de  la  teorfa  de  Wolfflin  se  asigna 
el  calificativo  de  perspectivista  a  la  presentaclon  de  la  realidad  desde 
un  ^ngulo  multidireccional,  Esto  perroite  al  lector  una  visi<5n  de  la  rea- 
lidad novelada  del  Qui.jote,  no  corao  es,  sino  como  es  vista  por  los  nume- 
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rosos  Intermediarios ,  a  traves  de  los  cuales  se  percibs  la  misraa. 

Sn  esta  direccion,  ya  casi  constituye  un  tropo  literario,  ilustrar 
este  punto  con  el  ejemplo  del  baciyelno,  "  ,  .  .  y  asi,  [  le  dice  don 
Quijote  a  Sancho]  eso  que  a  ti  te  parece  bacia  de  barbero,  ne  parece  a 
ni  el  yelmo  de  Mambrino,  y  a  otro  le  parecera  otra  cosa  "  (  I,  xxv,  p. 
239  ). 

El  anterior  ejemplo,  y  otros  muchos  que  se  encuentran  en  el  Qui.iote. 
abren  la  pregunta  de  cu^  es  la  realidad  que  percibe  el  lector  de  esta 
novela ,  i  Ha  de  creer  en  la  verdad  historica  que  guia  al  cura ,  al  barbe- 
ro, al  can(5nigo  de  Toledo,  a  Sansdn  Carrasco  y  al  Caballero  del  Verde  Ga- 
ban,  o  en  la  verdad  poetica  que  guxa  la  vision  del  caballero  manchego  ? 
i  A  cu^l  de  los  mundos  de  Sancho  ha  de  ajustar  su  realidad  ?;  i  al  senso- 
rial del  cristiano  vie  jo,  o  al  celestial  de  la  aventura  de  Clavilefio,  o 
al  onirico  de  los  cueros  de  vino  de  la  venta  ds  Juan  Palomeque  ?  i  Ha  de 
ver  a  Dulclnea  montada  en  el  pollino  a  la  entrada  del  Toboso,  o  a  la  ide- 
alisada  por  don  Quijote,  o  a  la  onfrica  de  la  Gueva  de  Montesinos  ?  I   Cu^l 
de  las  multiples  perspectivas  de  la  realidad,  vistas  desde  ^ngulos  distin- 
tos  por  cada  uno  de  los  numerosos  persona jes  de  la  novela,  ha  de  aceptar 
como  v^lida  ?  En  fin,  distanciado  Cervantes  de  su  propio  mundo  novelesco, 
como  "  padrastro  y  no  padre  del  Quijote."  e  interpuestos  entre  4l  y  la  na- 
rracion  tanto  el  traductor  de  los  manuscritos  hallados  en  Toledo  y  su  au- 
tor  Cide  Hamete  Benengeli,  asf  como  los  anales  y  docimentos  de  la  Mancha, 
los  vecinos  del  lugar,  el  raundo  novelesco  de  su  primer  Libro  en  cuanto  al 
Segundo,  Avellaneda  y  su  persona je  don  Alvaro  Tarfe,  i  cual  de  dichos  pun- 
tos  de  vista  ha bra  de  aceptar  el  lector  ?;  i  a  cu^l  de  estos  ha  de  creer  ? 
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i  BSnda   esta  "  la  verdadera  historia  "  que  le  dice  Cervantes  al  principio 
que  va  a  leer  ?  i  Donde  est^  la  veidad  novelada  ?  I   Ser^  que  tendremos  que 
conoluir  aceptando  la  tesis  de  Ortega  y  Gasset  de  que  el  Qui.iote  es  "  un 
equ£voco  "  y  que  su  persona je  se  reir^  de  nuestra  perplejidad  por  toda  la 
eternidad  desde  las  llanuras  de  la  Mancha  ?j  o,  por  el  contrario  I   habre- 
mos  de  pensar  que  la  realidad  sensorial  no  existe  en  esta  novels,  sino 
que  s<5lo  su  represents cidn,  a  traves  de  multiples  perspectivas,  es  la  que 
nos  lleva  a  su  verdadera  esencia,  al  "  pan  de  trastrigo  "  de  que  hablara 
la  so"brina  de  don  Quijote  ?  i  Es  el  Qui.jote,  concluimos,  la  negacitSn  de 
la  realidad  sensorial,  o  la  reafirmaci<5n  ontologies'  de  la  misina  a  traves 
de  xana  nueva  perspectiva  impresionista  ? 

Se  desprende  de  las  anteriores  preguntas,  y  de  muchas  otras  que  pu- 
dieramos  hacemos,  que  el  lector  no  va  a  ver  la  realidad  como  se  la  pre- 
sentan  sus  sentidos,  sino  como  es  vista  a  traves  de  las  distintas  perspec- 
tiva s  de  los  multiples  intermediaries  que  lo  separan  del  nundo  novelesco 
del  Qui.iote. 

A  fin  de  evitar  repeticiones,  y  por  correspond er  el  tema  del  perspec- 

tivismo  al  estudio  de  la  estructura,  objeto  del  cuarto  principio  de  Wolf- 

flin,  se  dejar^  para  el  capftulo  sexto  de  esta  disertaci<$n,  el  an^lisis 

y  ejemplificacion  de  este  t(5pico, 

VI.-  Observaciones  sobre  la  Aplicacion  del  Primer  Principio  de  Wolffljn 

al  "  Qui.iote." 

Basado  en  la  comparacidn  directa  del  texto  del  Qui.iote  con  los  cua- 
tro  esenciales  minimos  a  que  se  redujo  el  primer  principio  de  Wolfflin 
al  comienzo  de  este  capitulo,  se  estima  haber  probado: 

a)  Que  el  Qui.iote,  presenta  una  multiplicidad  de  temas  y  lineas  ar- 
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gumentales  que  se  entrelazan  entre  sf,  como  un  con junto  de  pedazos  super- 
puestos  que  no  se  pueden  separar  sin  romper  la  unidad  de  la  novela.  Al 
prolDar  esto,  se  ha  satisfecho  igual  postulacidn  a  la  hecha  por  Wolfflin 
definlendo  lo  que  el  calif ica  de  "  pintoresco,"  caracteristico  del  esti- 
lo  barroco. 

b)  Que  tanto  la  estructura  come  el  lenguaje  del  Qul.jote  estan  llenos 
de  un  movimiento  constante  que  imprime  gran  dinamismo  a  la  novela.  Con  e- 
llo  se  satisface  igual  requisito  al  sentado  por  Wolfflin  analizando  el 
primer  principio  que  se  estudia  en  este  capftulo. 

c)  Se  enuncia ,  dejando  su  postulacion  y  prueba  para  el  siguiente  ca- 
pitulo  de  esta  disertacidn,  la  reaccidn  emotiva  de  admiratio  que  se  pro- 
duce en  el  lector  del  Qui.jote.  Se  vera  en  dicho  capxt^llo,  al  estudiar  el 
tono,  que  el  lector  de  esta  novela  experinienta  una  gran  admiraci(5n  y  sor- 
presa  al  ver  objetos  y  relaciones  de  su  mundo  sensorial  expuestos  en  una 
nueva  proyecci(5n,  distinta  y  multivalente.  Con  ello  se  encuentra  exacta 
correspondencia  con  ii  rsquerido  por  Wolfflin  al  definir  y  explicar  la  ca- 
racterfstica  "  pintoresca  "  del  Barroco  en  el  principio  que  se  estudia. 

d)  Por  ultimo,  se  ha  pospuesto  para  el  capitulo  sexto  de  esta  diser- 
tacion  el  estudio  del  punto  de  vista  multiple  perspectivista .  En  dicho  ca- 
pitulo quedar^  probado  el  cuarto  y  ultimo  esencial  mfnimo  que  se  despren- 
de  del  primer  principio  de  Wolfflin. 

Esto  probado,  o  pospuesta  su  prueba  en  algunos  cases  para  capitulos 
subsiguientes,  permite  afirmar  que  el  Qui.jote  participa  en  un  todo  de 
las  caracterfsticas  de  lo  "  pintoresco  "  que  define  el  arte  Barroco, 
Queda  en  consecuencia  probada  la  aplicaci(5n  del  primer  principio  de 
Wolfflin  al  Quijote. 
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GAPITULO  IV 
EL  SEGUWDO  PRINGIPIO  DE  WOLFFLIN  APLIGADO  AL  QUIJOTE; 
COMPOSIGION  PLANA  VS.  RECESION  E3PACIAL 

I.-  Reduccl(5n  de  este  Principlo  a  Eseneiales  Miniraos. 
De  acuerdo  con  la  orients ci6n  estructuralista  que  sigue  esta  diser- 
tacion  el  segimdo  principio  de  Wolfflin  puede  reducirse  a  los  siguientes 
eseneiales  minimos. 

1-  Tema :  armonia  vs.  choque  de  elementos  en  conflicto.  La  estructu- 
ra  renacentista  est^  centrada  en  un  eje  equidistante  alrededor  del  cual 
se  concentran  todos  los  elementos  en  busca  de  arraonfa  y  "balance.  En  la 
"barroca  se  pierde  la  nocidn  de  iin  eje  central  buscando  inia  falta  de  ba- 
lance y  produciendo  una  mayor  radiacidn  tem/tica. 

2-  Punto  de  vista:  unico  vs.  perspectivista .  La  posici(5n  central  y 
unica  del  artista  en  la  composici(5n  renacentista  coloca  al  observador  en 
aptitud  de  definir  los  pianos  superpuestos  de  la  obra  sintiendo  intemip- 
ciones  y  saltos  al  notar  la  recesidn  de  los  mismos.  En  la  obra  barroca  se 
evita  el  enfoque  frontal  y  la  observaci6n  es  producto  de  un  punto  de  vis- 
ta multiple  viendo  la  realidad  desde  distintos  ^ngulos  y  niveles  y  sin- 
tiendo la  recesidn  corao  un  movimiento  total  y  unico  (  Wolfflin,  p.  7^  )• 

3-  Distancia  estltica :  cercana  vs.  lejana.  En  la  organizaci(5n  com- 
positiva  renacentista  el  observador,  colocado  muy  cerca  de  la  obra,  per- 
cibe  con  claridad  la  diferencia  de  pianos  y  siente  el  salto  o  interrup- 
ci<5n  de  la  recesi(5n.  En  la  composici(5n  barroca,  por  la  mayor  distancia 

-  95  - 
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entre  el  observador  y  la  obra,  los  pianos  tienen  ifmites  difusos,  lo  que 
da  unidad  y  profundidad  a  la  nisma  (  Wolfflin,  -p'pt   15»  75-76  )• 

^  Espacio-tiempo!  csrrado  y  aterapoiral  vs.  abierto  y  lineal  o  yuxta- 
puesto.  La  colocaci(5n  simltrica  de  los  eleraentos  de  la  compo3ici(5n  rena- 
centista  cierra  el  espacio  dentro  de  cada  uno  de  los  pianos  quit^ndoles 
toda  proyeccidn  de  tiempo.  En  la  obra  barroca  los  elementos  se  colocan  a- 
sinltricamente  siendo  la  recesidn  espacial  palpable  al  observador.  Los  e- 
lementos  parecen  estar  orientados  hacia  afuera  de  la  composici(5n  con  gran 
sentido  de  espacio  abierto  y  de  progresi(5n  de  tiempo  (  Wolfflin,  pp.  15t 
75  y  198  ). 

5-  Estructura:  secuencia  de  pianos  independientes  vs.  interrelacicSn 
dinaraica  de  elementos.  La  estructura  renacentista  es  planimetrica  y  jnjx- 
tapuesta .  La  barroca  es  horaoglnea.  Los  pianos  dejan  de  tener  valor  compo- 
sitivo  en  el  Barroco  y  la  atencion  se  centra  en  el  conjunto  producto  del 
efecto  de  vma  xeceslSn   sinult^nea  (  Wolfflin,  pp.  15,  7^+  y  82  ). 

6-  Tono:  neutro  vs.  emotivo.  La  simetrfa,  el  balance,  la  armonfa  y 
la  composlcidn  planimetries  renacentista  producen  una  reaccidn  neutra, 
no  emotiva,  de  sosiego  y  relajacidn  en  el  observador  ante  la  belleza.  El 
Barroco  logra  su  forma  m^^s  expresiva  con  el  efecto  de  tercera  dimension 
que  le  imprime  la  profundidad  de  la  composici(5n.  El  observador  no  queda 
afuera  de  la  composici($n  como  en  el  Renacimlento,  sino  que  se  integra 
emotivamente  dentro  de  la  composiciiSn  y  queda  colocado  dentro  de  la  mis- 
ma  siendo  su  reaccion  de  admiracic5n  y  sorpresa  (  Wolfflin,  p.  9^  )• 

El  desarrollo  de  estos  esenciales  minimos  esta  intimamente  relacio- 
nado  con  los  que  se  habran  de  derivar  del  tercer  y  cuarto  principio  de 
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de  Wolfflin  a  los  que  se  dedican  los  dos  capitulos  sigulentes,   Evitando 
duplica clones  y  slguiendo  el  ordsn  de  los  citados  principios  se  ha  divi- 
dido  el  estudio  en  tres  partes.   En  el  presente  capftulo  se  concentrara 
el  an^lisis  en  la  estructura  profunda  del  Quijote.  For  ella   entendenos 
la   esencia  corapositiva,   no  argumental,  de  la  obra,   que  constltuye  el  es- 
queleto  o  andamiaje  sobre  el  cual  toda  la  obra   est^  montada.   En  el  capf- 
tulo  siguiente  se  ajusta   el  estudio  a  la  aplic3ci<5n  del  tercer  principio 
de  Wolfflin  a  la   estructura  de  superficie  o  argumental  del  Qui.jote.  For 
ultimo,    se  dedicar^  el  capftulo  sexto  al  cuarto  principio  de  Wolfflin  a- 
just^ndolo  al  an^lisis  de  las  correspondencias  entre  las  dos  citadas  es- 
tructura s  y  su  efecto  en  la   unidad  total  de  la   obra, 

II,-  Tema !   Sesarmonfa  Barroca   en  el  "  Qiii.jote," 

La  multiplicidad  tem^tica  del  Qui.jote  qued(5  probada   en  el  capftulo 
anterior;   la  distribuci<5n  del  centre,   nudo  o  eje  estructioral  de  la  obra 
y  la  determina cion  del  tema   central  se  pospone  para   el  siguiente  capftu- 
lo,   dejando  para   el  capftulo  sexto  el  estudio  de  la  unidad  de  esta   nove- 
la .    Gorresponde  a  este  inciso,   por  lo  tanto,   hacer  un  an^isis  de  las 
correspondencias  aparentemente  antit^ticas  que  hay  en  la  estructirra  pro- 
funda del  Qui.iote.   El  prop^sito  de  este  estudio  es  analizar  la  sens3ci(5n 
que  tiene  el  lector  de  un  cheque  de  elementos  en  contrasts,   que,  lejos 
de  oponerse,   se  armonizan  en  coordinadas  que  refuerzan  su  estructiira  en 
la  que  producen  una  desarmonaa  y  falta  de  balance  compositivo. 

Una  lectura   superficial  del  Qui.iote  da  la  irapresidn  de  un  conflicto 
entre  el  idealisrao  de  don  Quijote  y  el  realismo  de  Sancho  Fanza,  Al  pro- 
ftmdizar  un  poco  la   lectura   se  comprueba  lo  incomplete  de  tal  apreciacidn. 
Join  A.   Moore  explica   este  proceso  en  el  siguiente  p^rrafo: 
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To  the  most  casual  student  of  Spanish  literature,  Don  Quixote  is  the  e- 
pitome  of  idealism,  and  Sancho  Panza,  his  realistic  antithesis.  A  stu- 
dent who  is  slightly  more  careful  can  see  that  Cervantes  does  far  more 
than  personify  these  two  opposites  in  his  great  novel.  It  has  "become 
almost  standard  procedure  for  literary  historians  to  picture  the  two, 
journeying  through  life  together,  with  the  idealism  of  the  one  and  the 
realism  of  the  other  interacting  to  such  a  degree  that  they  exchange 
places  and  Don  Quixote  becomes  completely  realistic  at  the  end,  while 
Sanchc  has  become  hopelessly  infected  with  the  virus  of  chivalric  adven- 
ture. Such  an  interchange  of  character  traits  would  not  have  been  possi- 
ble had  not  the  seeds  of  realism  been  deeply  rooted  in  Don  Quixote  and 
those  of  idealism  firmly  centered  in  Sancho 's  basic  nature.  (  2  ) 

La  ley  fntiraa  de  la  estructura  del  Qui.jote.  afirma  Angel  del  Rfo, 
"...  consiste  en  una  tensi(5n  constante,  o  n^s  bien  en  un  equilibrio 
prodigiosamente  mantenido  por  el  autor  entre  oposiciones  radicaless  ser- 
parecer;  realidad-fantasfa;  locura-discrecidn;  drama -comedia;  lo  sublime 
y  lo  grotssco,  etc.  '   Joaquin  Casalduero  no  ve  la  coordinacion  arm(5nica 
de  esos  contrastes  en  la  obra  sino  como  paralelismos  antit^ticos  de  la 
acci(?n  en  la  segunda  parte  del  Qui.jote  y  afirma  que  los  mismos  "... 
no  s(5lo  [sirven]  para  llevar  la  acci(5n  del  comienzo  al  final,  sino  pa- 
ra  acentuarla  fuertemente."  Josi   Gam(5n  Aznar,  aunque  no  llega  a  ver  la 
fusi<5n  armonizadora  de  esos  aparentes  contrastes,  tiene  una  vision  m^s 
cercana  a  esta  t^cnica  que  describe  en  el  siguiente  p^rrafo: 


La  equivalencia  expresiva  de  los  contraries  y  su  simultaneidad  en  la  tra- 
ma  tem^tica  es  va\   recurso  emotivo  repetido  en  la  f3bulaci<5n  novelistica  . 
.  .  el  juego  de  destines  y  de  arabientes  antag<5nico3,  provoca  siempre  se- 
guros  y  hasta  casi  mec^nicos  efectos  dram^ticos.  Pero  en  Cervantes,  aun- 
que coexiste  en  todos  los  relieves  de  su  novela  este  cheque  de  los  con- 
traries, a  su  presentacidn  no  la  rige  la  ley  del  contraste  con  sus  efec- 
tismos  de  abismes  y  de  cumbres.  En  Cervantes,  estos  pianos  se  interfie- 
ren  y  entrecruzan,  y,  sin  hallarse  nunca  fundidos,  tampoco  se  presentan 
come  cheque  de  universes  incompatibles.  (  5  ) 

Hoy  es  casi  comunmente  aceptado  que  ese  juego  aparentemente  antagS- 
nico,  llamado  per  Enrique  Moreno  E^ez  "  acorde  de  contraries,"  m^s  que 
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coordinar,  fusiona  a  los  eleraentos  compositivos  y  coopera  a  dar  uiiidad 
3  la  estructura  del  Qui.jote  asf  como  a  irradiar  con  mayor  perspectiva  el 
complejo  tematico  de  la  obra,  "  Lo  especffico  cervantino  parece  ser  que 
los  contrarios  no  tanto  se  oponen  o  se  armonizan,  como  que  andan  juntos, 
que  son  inseparables."  Es  por  esto  que  modificamos  el  nombre  dado  por 
Moreno  B£ez   a  esta  t^cnica  y  la  denominaraos  fusi<$n  de  elementos  en  con- 
tra ste,  proceso  que  sumariza  Angel  Rosenblat  en  los  siguientes  parrafosj 

Sn  el  Qui.jote  la  constante  articulacidn  de  pequenos  y  grandes  juegos  an- 
titlticos  est^  al  servicio  de  lo  que  se  ha  llaraado  el  problenatismop  pers- 
pectivismo  o  relativismo  de  Cervantes,  su  vision  [  es  ]  bipolar,  ambiva- 
lent e  de  la  vida  y  del  mundo. 

Las  antitesis  cervantinas  nos  presentan  a  si  dos  visiones  aparentemente 
antag(5nicas,  pero  que  se  complementan  y  hasta  interpenetran,  I-iaxiifiestan, 
o  destacan,  las  dos  caras  de  una  misma  verdad,  SI  drama  del  caballero, 
con  sus  destellos  de  cordura  y  locura,  junto  a  la  comedia  del  escudero, 
con  amplios  despliegues  de  simplicidad  y  sabiduria  natxrral,  se  desen'mel- 
ve  asf  de  manera  ccJraica  o  burlesca,  y  la  burla  recae  sobre  los  burlones 
misaos  ....  Los  terminos  antitlticos  se  contraponen  y  se  armonizan  co- 
mo piezas  del  gran  juego  cex-vantino  de  vidas  y  mundos  en  conflicto,  Opo- 
sici(5n  y  armonizaci(5n  a  la  vez,  sintesis  de  contrarios  .  .  .  .  (  8  ) 

El  prop(?sito  de  esta  fusion  compositiva  de  elementos  en  contrario, 
parece  decirnos  Cervantes  en  el  Quijote,  es  afirmar  el  equfvoco  de  la  vi- 
da. Angel  del  Rio  lo  explica  en  el  siguiente  p^rrafo: 


,  .  .  Cervantes  intuye  que  el  destino  del  hombre,  loco  o  no  loco,  en  un 
mundo  incierto  por  naturaleza  no  es  tanto  moverse  entre  sombras  o  puras 
apariencias,  como  entre  una  raultiplicidad  de  realidades,  perceptibles  u- 
nas,  sonadas  otras,  que  al  ser  interpretadas  de  acuerdo  con  anhelos  vita- 
les  -  ilusionss,  deseos,  apetitos,  ideas  -  producen  efectos  inesperados. 
No  tanto  perspectivismo  como  super-perspectivismo.  Mi  perspectiva  es  ver- 
dadera  en  cijanto  mfa ,  pero  vivir  consiste  en  el  conflicto  que  se  produce 
entre  mi  punto  de  vista  y  el  de  los  dem/s,  sin  que  sea  siempre  posible 
decir  qui^n  es  el  loco  y  quien  es  el  cuerdo.  (  9  ) 


Aplicando  estas  ideas  a  la  estructura  profunda  del  Quijote  encontra- 
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mos  dos  direcciones  opuestas  en  la  erf tica .  For  un   lado  est^n  los  que  co- 
mo  el  profesor  Raymond  Inmerwahr  mantienen  que  exists  una  estructura  tec- 
t<5nica  renacentista  en  el  Qui.jote  y  simplifican  su  estudio  viendo  binem- 
braciones  simples  en  los  paralelismos  contra stantes  de  la  obra,   Por  el 
otro  se  encuentran  los  que,  como  el  profesor  Edmund  de  Chasca,  ven  en  la 
estructura  del  Qui.jote  "...  una  construcci(5n  multimembre,  cuya  itera- 
ci(5n  es  incidencia  de  una  serie  de  motives,"   Se  tratar^  de  confrontar 
ambas  direcciones  para  probar  como  la  tesis  del  profesor  Chasca  es  la  co- 
rrects y,  en  su  consecuencia ,  hay  un  desbalance  estructural  b^sico  en  la 
distribucidn  de  eleraentos  compositivos  contrastantes  en  el  Qui.jote.  A 
fin  de  hacer  esta  comparacidn  n^s  aparente  recurrimos  a  la  tesis  expues- 
ta  en  un  reciente  articulo  por  Helmut  Hatzfeld  donde  asocia  esta  teeni- 
es ds   contrastes  con  la  ornament3ci(?n  barroca  de  la  espiral,  la  voluta, 

el  rodeo  y  el  rizo  de  las  artes  plastics s  y  conforae  a  ^sta  formula  gr^- 

12 
ficos  sobre  el  estilo  del  lenguaje  del  Qui.jote.   Pretendemos,  con  mayor 

propiedad  que  Hatzfeld  por  nuestra  orientacidn  estructuralista,  llevar 

sus  conclusiones  a  la  composici(5n  del  Qui.jote.  Debemos  aclarar  que  el  pro- 

pio  Hatzfeld  no  pas6  por  alto  la  aplic3ci(5n  estructural  de  su  tesis  al 

Qui.jote  cuando  hace  la  siguiente  menci($n!  "  Since  I  write  the  following 

[  article  ]  as  a  grammarian  rather  than  as  a  philosopher  of  literature, 

I  supress  the  analogy  that  Alonso  Quijano  cuerdo  spirals  in  to  become 

Don  Quijote  loco  and  spirals  out  to  become  again  Alonso  Quijano  el  bueno. 

13 
"  y  lo  represents  en  el  siguiente  gr^ficoJ 


•   •   • 
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Gonsidera   Immerwahr  en  su  citado  estudio,   -  limitado  a  la  primera 
parte  del  Qui.jote,-  que  dicho  libro  tem^ticamente  es  im  caso  d'amori, 
recuesta   o  cuesti<5n  de  amores  propio  de  la  literatura  pastoril.   Estima 
igioalnente  que  el  mismo  esta  estructurado  sotnre  aventioras  amorosas  pa- 
ra lelas  y  contra stantes  organizadas  simetricamente  aired edor  de  "  El  cu- 
rioso  impertinente  "   como  eje,   en  la   siguiente  format 

1)  Pastoril  tr^gicas   Grlsdstono-Marcela  y  Anselmo 

2)  Amores  tfmidos:   Gardenio-Luscinda 

3)  Desigualdad  de  los  amantes:  don  Fernando-Dorotea 
Centro  o  eje:   cuento  de  "  El  ciirioso  impertinente  " 

3)  Desigualdad  de  los  amantes:   Gapit^n  cautivo-Zoraida 

2)  Amores  tfmidos:  don  Luis-Glara 

1)  Pastoril  tragica:   Vicente  de  la  Rosa-Leandra  y  Eugenio 

Nos  remitimos  para  el  estudio  de  estas  correspondencias  y  fusi($n  de 
temas  en  contraste  al  citado  estudio  de  Immerwahr.  Tratando  de  aplicar 
la  aludida  teorfa  de  Hatzfeld  a   cada  par  de  historias  paralelas,  las 
raismas  quedarfan  representadas  por  dos  volutas  simples,   una  hacia  aden- 

tro  y  otra  hacia  afuera,   que  es  la  figura  que  en  estilfstica  llaman  los 

1  5 
crfticos  aleraanes  Spreizstellung.        En  consecuencia ,  dichos  pares  de  his- 
torias quedarfan  representados  por    Ics siguientes  graficos: 
1)  Pastoril  tragica: 


C  J 


Grisostomo-Marcela  Vicente  de  la   Rosa-Leandra 

Anselmo  Eugenio 
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2)  Anores  tfmidos! 


G 


Gardenio-Luscinda 


D 


Don  Luis-  Clara 


3)  Deslgualdad  de  los  amantes: 


Don  Fernando-Dorotea  Capitan  Cautivo-Zoraida 

Si  la  tesis  de  Iinmerwahr  fuera  correcta,  que  no  lo  es,  se  podrfa  re- 
presentar  gr^ficamente  la  primers  parte  del  Qui.jote  como  im  friso  de  tres 
volutas  sucesivas  compensadas  en  amlDas  direcciones.  Sin  erolDargo,  per  a- 
cercarse  m^s  a  la  forma  del  capitel  de  la  columna  jc5nica  representado  per 
una  espiral  corapuesta ,  que  fue  la  que  orientd  el  trabajo  de  Hatzfeld,  pre- 
ferimos  representar  la  aludida  tesis  de  Immerwahr  por  dos  volutas  de  tres 
espiras,   segun  el  siguiente  gr^fico: 


Frente  a   la  tesis  de  Innerwahr  colocamos  la  de  Edmimd  de  Chasca  oue 
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determina   la    estructura   at9ct(5nica   del  QiaLjote  basado  en  la    corresponden- 
cia   de  ima    serie  de  elenentos  conpositivos  antitetlcos  en  im  complejo  nvl- 
i.iple  sin  armonia   ni  Taalace  distributive,  Analisando  el  propio  tena   tra- 
tado  por  Irrnnerr-rahr,   al  que  no  cita  ,   afima: 


Sn  la   contextiara   de  acciones  que  constituyen  Is   principal  y  las  secunda- 
ria s,    el  asunto  que  mas  se  repite  es  el  de  los  anores  de  una   serie  de  pa- 
re jas.   Sntretejidas  a   la   hlstoria  de  amor  platdnico  de  don  Quijote,    se 
narran  adenas,   las  historias  de  Grisostono  y  Karcela,   de  Gardenio  y  Lus- 
cinda ,   de  don  Fernando  y  Borotea-IIiconicona ,   la   de  Anselno  y  Ganiila,   la 
del  Gapit/n  Gautivo  y  Soraida,   la   de  don  Luis  y  dona   Clara,   la  de  la  her- 
mosa  Leandra   y  Vicente  de  la   Rosa,   la  de  Basilic  y  Quiteria ,   la  de  Duran- 
darte  y  Belenaa  ,   la  de  la  Frincesa  Autononasia   y  Clavijo,   la  de  Tosilos  y 
la  hija   de  dona   Rodriguez,   la  de  Claudia   Jeronina  y  Vicente  Torellas,   y, 
al  fin,   la   de  Caspar  Gregorio  y  Ana   Fell;-:. 

Se  podrian  anadir,   a    ^stas,    otras  accesorias:    .    .    ,   la   de  los  anores  de 
don  Qui.jote  y  la   hi.ja   del   emperador  que  se  prenda   de  el    .    .    . ;    la   de  la 
pastora   que  persigue  al  pastor  que  la   ha  abandonado,    en  la    conseja   in- 
teminable    ,    .    ,   de  Sancho    .    .    . ;   la   de  Clara  Perlerina  y  el  hijo  de  Hi- 
guel  Turro,   y  al  fin  la   de  dona  Rodriguez  y  el  escudero.    (  1?  ) 


-A    ellas   creenos  debieran  agregarse  las  de  llaritomes  con  el  arrie- 
ro  por  la   participacidn  que  en  ella   tiens  don  Quijote,   a  si  cono  la   subli- 
nacion  de  la   nisma   que  mentalmente  se  representan  la  hija  de  Jvian  Palone- 
que  y  'laritornes  de  la   dana   y  el  caballero  que  la   cortfe ja ;   la  de  don  Qui- 
jote y  la   TDrincesa  Ilicomicona,   asi  cono  la   de  aquel  y  Altisidora ,   adenas 
de  las  que  se  imagina   Sancho  para   su  hija   Sanchica. 

Si  quisieraiiios  representar  graficanente  toda    esta   serie  contrastante 
de  amores  ligados  al  tema   de  Dulcinea ,   que  cono  habrenos  de  senalar  en  el 
siguiente  capitulo  es  el  central  de  esta   obra ,   tendrianos  que  partir  de 
la   relacidn  de  esta    con  don  Quijote  para   derivar  luego  las  denas  histo- 
rias anorosas  que  con  ella   se  relacionan.  Al  hacerlo  representariamos  por 
volutas  positivas,   bacia   afuera,   las  idealiza clones  de  don  Quijote     y 
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de  su  anor  subline;  y  por  volutas  hacia  adentro,  la  realidad  j   las  farsas 
con  las  que  sus  burladores  quieren  divertirse  a  su  costa .  Siguiendo  la  ex- 
puesta  teoria  de  Hatzfeld  (  Ha72  )  la  representariamos  en  el  siguiente 
gr^ffico; 


Gorresponde  la  espiral  de  cuatro  espiras  de  la  derecha  a  las  volu- 
tas positivas,  hacia  af uera ,  que  representan  a  Don  Quijote  loco,  a  Dulci- 
nea,  a  la  Princesa  del  Gaballero  del  Sol  y  a  Dulcinea  desencantada .  La 
espiral  de  seis  espiras  de  la  isquierda  corresponde  a  las  volutas  nega- 
tives, hacia  adentro,  que  representan  a  la  realidad  de  ficci(5n  o  a  las 
burlas  dramatizadas.  Pertenecen  a  estas  ultimas  Aldonza  Lorenzo,  Dorotea- 
Miconicona,  la  Dulcinea  onirica  de  la  cueva  de  Montesinos  as£  como  la  que 
le  fa'oricd  Sancho  en  el  viaje  al  Tohoso,  Altisidora  y  la  Dulcinea  inalcan- 
zable  que  al  final  comprende  poco  antes  de  norir. 

La  estructura  representada  por  el  anterior  gr^fico  ya  de  por  si  ca- 
rece  de  "na lance.  Si  a  la  misma  agreg^semos  dentro  de  su  narco  estructural 
las  restantes  aventiiras  amorosas  que  con  ella  se  relacionan,  se  llegarfa 
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a   pintar  un  friso  sunamente  complicado  con  una  absoluta   carencia  de  "ba- 
lance. 

Todos  los  elementos  de  esta   composici(5n  estan  en  contraste  pero  en 

definitiva   se  fusionan  y  amonlzan  en  el   "  orden  desordenado  "     de  que  ha- 

1 R 
bla  don  Quijote  en  su  pol Arnica  litararia  con  el  candnigo  de  Toledo. 

En  el  capftulo  sexto,  al  tratar  de  la  unidad  estructxjral  del  Quijote, 
se  desarrollarcf  con  m^s  amplitud  el  tema  de  este  inciso  extendilndolo  a 
las  restantes  lineas  tem^ticas  del  Qui.jote  y  sus  relaciones  argumentales. 
Quede  para  dicha  oportunidad  la  prue'ba  de  la  fusion  de  elementos  en  con- 
trario  apuntada   en  este  inciso, 

III.-  FuTito  de  Vista  Migltiple;   Perspectivismo  del"Qui.iote." 

Este  tema  fue  iniciado  en  el  inciso  quinto  del  capitulo  precedente, 
Agregaiaos  a   lo  dicho  que  la  visi(5n  de  la  realidad  narrativa  desde  distin- 
t03  ^ngulos  asume  especiales  caracterfsticas  en  el  Qui.jote  y  contri'buye 
a   darle  profundidad  compositiva,   lo  que  a   su  vez  permite  al  lector  sentir 
el  desenlace  o  recesidn  de  toda  la   novela   corao  un  movimiento  homog<Sneo, 
total  y  unico. 

En  este  sentido  afirraa  I'lanuel  Duran: 


El  tipo  de  perspectivismo  que  encontramos  en  el  Qui.jote  nos  produce   .    .    . 
[  la    ]  impresi(5n   ,    ,    .   de  un  animado  di^logo;    una   serie  de  acciones  y  rsac- 
ciones  ponen  en  contacto  a  los  persona jes  guiados  por  distintas  visiones 
del  raundo,   los  obligan  a   evolucionar  constantemente,  a  aceptar  o  rechazar 
los  puntos  de  vista  afines  o  contraries,   a  hab^rselas  con  varies  tipos  de 
existencia,   hunana  y  fig-arada    (  la  de  los  libros  y  relates  leidos  o  comen- 
tados  en  el  curso  de  la   obra    ),   y  el  lector,   por  su  parte,   tiene  que  hacer 
f rente  a  tres  tipos,   por  lo  menos,   de  existencia:   la  autentica  de  don 
Quijote,   Sancho,   y  demas  persona  jes  de  la   narraci(5n  principal;   la   genlri- 
ca   y  artificial  de  algunos  de  los  persona  jes  secundarios,    como  GriscSstomo 
y  el  Gautivo,   a  medio  canino  entre  la  vida  y  la  literatura;   y   la   totalmente 
virtual  de  Amadis,   Dulcinea,   y  los  persona jes  del  Curioso  Irapertinente. 
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Nos  hallamos,  pues,  frente  a  un  perspectlvlsmo  suraamente  complejo,  pues- 
to  que  est^  basado  en  uns   multlplicidad  entrelazada  de  puntos  de  vista 
cuya  intensidad  vital  no  es  la  misma ,  pero  que  est^  organizada  en  tal 
forma  que  podemos  pasar  de  la  zona  imaginativa ,  virtiial,  a  la  concreta 
de  un  presente  prosaico  en  un  minlmo  de  tierapo  y  con  un  naximo  de  desa- 
rrollo  artistico.  (  19  ) 


Duran  concentra  su  aludido  estudio  en  el  cuento  interpolado  del  "  Cu- 

20  21 

rioso  impertinente;"  George  Haley   y  John  J.  Allen   lo  hacen  sobre  el 

22 

"  Retablo  del  maese  Pedro;"  otros  criticos  hacen  estudios  mas  generales. 

Ante  un  tdpico  tan  estudiado  huelgai mayores  comentarios.  Se  debe,  sin 
embargo,  hacer  algunas  consideraciones  generales  al  tema  por  la  inpor- 
tancia  que  tiene  este  esencial  minino  para  prober  el  segtmdo  principio 
de  Wolfflin  que  se  analiza  en  este  capitulo.  Para  su  estudio  se  dividir^ 
este  inciso  en  dos  apartados:  perspectivisno  por  variacidn  del  punto  de 
vista  narrative,  y  medios  estilisticos  para  reforzarlo.  El  perspectivis- 
mo  argunental  se  deja  para  el  siguiente  capitiilo  donde  se  estudia  la  es- 
tructura  de  superficie  del  Qui. jot e. 
A,-  Pers-pectivismo  por  variacidn  del  punto  de  vista  narrativo. 

Con  el  propdsito  de  inpartirle  verosimilitud  al  Qui.jote  Cervantes 
se  separa  de  su  propia  creacidn  poniendo  una  serie  de  intermediarios  pa- 
ra que  le  sirvan  de  fuentes  de  informacidn  entre  ^sta  y  Si,   Esto  ya  lo 
anunciaba  desde  el  "  Prdlogo  "  de  la  primera  parte  al  declarar  que 
aunque  parece  padre,  era  el  padrastro  de  don  Quijote  (  I,  19  ).  En  el 
capftulo  II  del  propio  libro  crea  su  primer  perspectivismo,  el  de  el  (  o 
BUS  fuentes  )  y  el  de  "  los  otros  autores''(  I,  ii,  p.  ^3  ),  para  deteriTii- 
nar  cuA  habr^  de  ser  la  primera  aventura  de  don  Quijote.  Amplia  esta 
concepcidn  narrativa  al  interrumpir  el  combate  entre  don  Quijote  y  el  es- 
cudero  de  la  dama  vizcaina  del  coche,  por  tener,  segun  afirma,  que  dejar 
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"...  pendiente  .  .  .  esta  liatalla,  disculpandose  que  no  halld  m^s  es- 
crito  distas  hazanas  .  ,  . ,  de  las  que  deja  referidas  "  (  I,  vlii,  p.  89  ) 
Sigue  distanci^ndose  de  la  narracion  en  el  capxtulo  siguiente  al  suponer 
"...  que  los  curiosos  ingenios  de  la  Ilancha  .  .  .  tuviesen  en  sus  ar- 
chives o  en  sus  escritorios  algunos  papeles  .  .  .  ,"  que  le  permitiesen 
continuar  la  narraci(5n,  los  cuales  en  deflnitiva  encuentra  un  dfa  en  el 
Alcan^  de  Toledo,  escritos  en  ^rabe,  que  hace  que  le  sean  traducidos  y 
leidos  por  "  .  ,  ,  un  moro  aljamiado,  "  (  nuevo  intermediario  ),  En  di- 
chos  manuscritos  se  declara  como  autor  a  "  ,  ,  ,  Gide  Kanete  Benengeli, 
historiador  ar^bico  "  (  I,  viii,  pp.  89,  93-9^  )•  En  lo  adelante  se  de- 
clara como  segimdo  autor  del  Qui. jot e  y  situa  a  Hamete  Benengeli  como  su 
fuente  y  principal  intermediario,  Queda  Cervantes  "...  cono  el  curio- 
so  que  tuvo  el  cuidado  de  hacerlas  traducir  de  ar^igo  a  nuestro  vulgar 
castellano,  "  y  Gide  Hamete  "...  como  el  sabio  encantador  autor  .  .  . 
de  la  historia"  (  II,  iii,  pp.  55Q-55o   ).  Nace  con  esto  una  multiple 
perspectiva  de  la  realidad  novelada  producto  del  punto  de  vista  parti- 
cular que  de  ella  tiene  cada  uno  de  los  diferentes  a uteres  y  narradores. 
Deberaos,  en  consecuencla ,  determinar  cual  es  la  distinta  funcii5n  narra- 
tiva  que  cada  uno  de  ellos  tiene  en  el  Qui.jote. 

Gide  Hamete  Benengeli  es  un  narrador  oranisciente  editorialista  aun- 
que  limitado  ya  que  en  algunos  instantes  confiesa  no  estar  informado  de 
algun  particular  de  la  narraci<5n.  Sirva  de  ejemplo  de  esto  el  desconoci- 
miento  que  confiesa  tener  de  lo  que  pas<5  en  la  entrevista  entre  don  Qui- 
jote  y  dona  Rodriguez,  que  le  hace  exclamar  "...  por  I-Iahoma  que  diera 
por  ver  ir  a  los  dos  asf  asidos  y  trabados  desde  la  puerta  al  lecho,  la 
mejor  almalafa  de  las  dos  que  tenia  "  (  II,  xlviii,  p.  882  ). 


103 

Cervantes  como  narrador  no  tiene  esta  onnisciencia .  3u  conocimiento 
de  la  realidad  novelada  le  viene  slempre  dadc  per  las  fuentes  de  q^ue  se 
vale.  Ningun  lector,  por  supuesto,  acepta  estas  fuentes  corao  reales,  pe- 
ro  conceptualmente  se  deja  llevar  por  ellas  e  inconscientemente  ix.e  el 
piano  de  la  realidad  histdrica  al  ficticio  hasta  confundirlos  en  uno  s<5- 
lo  e  identificarlos,  que  es  lo  que  perseguia  Cervantes  al  valerse  de  es- 
te  recurso  narrativo.  Se  volvera  sotare  este  t<5pico  al  estudiar  la  perspec- 
tiva  histdrica  y  la  po^tica  dentro  del  mundo  del  Qui  .jot  e. 

El  supuesto  traductor  morisco  del  nanuscrito  de  Gide  Hamete  funciona 
a  una  distancia  intermedia  entre  ^ste  y  Cervantes.  Garece  de  omnisciencia 
ya  que  su  relacidn  con  la  narraci(5n  es  s^o  la  de  un  lector,  pero  se  per- 
raite  comentarios  editoriales  al  dudar  en  algunos  casos  de  la  veracidad  de 
la  narraci(5n,  o  lo  que  es  aun  m^s,  cambiarla  a  su  inanera  (  vigr.  II,  xliv, 
p.  848  ). 

Al  desdoblarse  Cervantes  en  sus  varios  intermediaries  crea  una  pru- 
dente  distancia  entre  el  y  la  narracion  que  le  permite  independizar  a  sus 
persona jes  que  adquieren  vlda  propia .  Esto  le  permite  ssr  critico  de  su 
propia  obra  y  de  sus  persona jes  novelescos;  satirizar  a  estos  ultimos;  ser 
a  veces  cruel  con  las  locuras  de  don  Quijote  y  la  simpleza  de  Sancho  des- 
pistando  con  esto  al  lector  que  llega  a  dudar  y  luego  a  repudiar  sus  co- 
mentarios editoriales.  Llegada  esta  situaci(5n  Cervantes  acerca  al  lector 
a  don  Quijote  y  a  sus  ideales  a  costa  de  su  propia  posici(5n  de  autor.  Vol- 
veremos  sobre  este  tema  al  tratar  de  la  relacicSn  entre  los  lectores  y  el 
Quijote  en  el  capitulo  siguiente. 

Bon  Quijote  y  Sancho  Panza,  asi  como  muchos  de  los  persona  jes  q_ue 
pueblan  el  inmenso  mundo  novelesco  del  Quijote,  se  independizan  del  autor 
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o  de  las  persona s  que  los  controlan  en  la  accion,  teniendo  sus  propios 
puntos  de  vista  ds  la  realidad  y  creando  en  su  consecuencia  nuevBs  pers- 
pectives narrativas  al  lector. 

Todo  este  amplio  mundo  de  perspectivas  crea  distintos  pianos  de  rea- 
lidad imprimi^ndole  al  Qui  .jot  e,  conjuntamente  con  los  otros  elementos  que 
se  estudian  en  este  capitulo  y  en  el  siguiente,  gran  profundidad  acercan- 
dose  a  ser  una  proyecci(5n  compositiva  da  tercera  dimensitSn.  Enrique  More- 
no B^ez  lo  reconoce  asf  cuando  afirma: 


A  tal  sensacion  de  profundidad  .  .  .  contribuye  la  variedad  de  puntos  de 
vista,  pues  don  Quijote  se  ve  a  si  mismo  y  lo  va  todo  de  una  manera  muy 
distinta  de  corao  lo  ven  Cervantes,  Gide  Hamete,  y  la  mayorfa  de  los  per- 
sona jes,  mientras  Sancho  vacila  entre  el  punto  de  vista  de  su  amo,  hacia 
el  que  le  inclinan  su  ambicion  y  siiaplicidad,  y  el  de  los  otros,  hacia 
el  que  le  erapuja  su  buen  sentido.  (  23  ) 


B.-  Hedios  estilfsticos  para  reforzarlo. 

Limitando  este  estudio  a  la  estructura  profunda  del  Qui.iote  encontra- 
mos  que  tanto  John  J.  Allen  como  Helmut  Hatzfeld  llegan  a  magnificas  con- 

clusiones  respecto  a  este  punto. 

2k 
El  profesor  Allen  partiendo  de  un  estudio  de  Americo  Castro   y  de 

conclusiones  de  Edward  C,  Riley   senala  qua  el  uso  de  estos  medios  esti- 

ifsticos  tiene  una  intencidn  poetica  significante  dentro  de  la  tecnica 

26 
compositiva  del  Quijote.   Nos  remitimos  a  dichos  estudios  en  cuanto  al 

uso  de  los  estilos  sublime,  medio  y  vulgar,  asi  como  al  uso  de  la  antite- 

sis  y  el  juego  de  pa la bras  para  reforzar  el  perspectivismo  tem^tico  de  la 

obra ,  Resume  su  tesis  el  profesor  Allen  interpretando  el  simbolismo  es- 

tructural  de  la  ironfa  pictc5rica  de  los  cuadros  que  adornaban  las  paredes 

de  la  ultima  venta  que  visita  don  Quijote,  en  los  que  el  pintor  satiri^a 

el  rapto  de  Helena  de  Troya  y  el  abandono  de  Dido  por  Eneas  y  com  - 
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parandola  con  la  ticnica  iisada  por  Cervantes  en  el  Qui.iote,  y  dice: 

This  passage  suggests  the  central  question  which  lies  "behind  the  radical 
divergence  of  critical  opinion  in  the  interpretation  of  Cervantes'  novel. 
The  'crude  hand'  of  the  painter  of  these  classical  scenes  had  unconscious- 
ly ridiculed  his  nohle  subjects .  In  Don  Quixote,  has  Cervantes  (consciously, 
of  coirrse)  hidden  a  truly  heroic  figure  behind  a  representation  which  only 
makes  him  seem  ridiculous,  as  the  painter  had  done,  or  has  he  given  us  a 
protagonist  who  iB  indeed  ridiculous  ?  (  27  ) 

En  cuanto  a  Hatzfeld,  afirraa  que  "  entre  la  idea  parad(5jica  de  la  no- 
vela  y  sus  nas  pequenas  ironias  de  palabras  hay  ironfas  estructurales  del 
car^cter  y  de  la  situacidn.   Entre  ellas  encuentra  la  importancia  tem^ti- 
ca  estructural  de  la  celada  de  C3rt<5n  de  Alonso  Quijano  (  I,  i,  p.  39  ), 
destruida  en  el  duelo  con  el  vizcaino  (  I,  ix,  p,  95  ) »  trocada  por  bacia 
de  harbero  o  yelmo  de  I''Ianbrino  (  I,  xxi,  p,  19^  ),  que  da  lugar  a  la  pelea 
tumtiltuosa  del  baci-yelno  en  la  venta  de  Juan  Palomeque  (  I,  xlv,  pp,  459- 
^3  )  f  para  llegar  por  ultLno  a  la  segunda  parte  de  la  obra  y  llena  de  re- 
quesones,  pensando  que  se  le  derretian  los  sesos  por  tenerla  puesta  en  la 
cabeza,  hacerle  frente  a  los  leones  (  II,  xvii,  p.  653  );  verdadera  prue- 
ba  del  valor  de  don  Quijote  rebajada  satiricamente  por  la  referida  celada. 
En  igual  sentido  perspectivista  estructural  se  puede  citar  a  los  molinos 
de  viento  (  I,  viii  )  en  relacidn  con  los  golpes  de  mazos  de  bat^n  de  no- 
lino  (  I,  XX  ),  con  la  batalla  contra  los  cueros  de  vino  confxmdidos  con 
el  gigante  Pandafilando  de  la  Fosca  Vista  (  I,  xxxv  ),  con  el  viaje  en 
Clavileno  para  luchar  contra  el  gigante  Malambruno  (ll,  xli  ),  y  con  otras 
a Venturas  de  gigantes.  El  cuento  imaginado  por  don  Quijote  de  la  Princesa 
del  Caballero  del  Sol  (  I,  xxi,  pp,  197-199  ),  en  relaci(5n  con  la  farsa 
de  la  princesa  Miconiicona  (  I,  xxix  ),  con  la  condesa  Trifaldi  (  II,  xxvi  ), 
que  se  hace  realidad  en  Altisidora  (  II,  Ivii  ),  y  con  la  duena  Dolorida 
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(    II,   lii   ).  A  las  nismas  pudieran  agre.garse  el  rescate  de  la  dama  vizcai- 

na    (   I,    ix  y  X   )   en  relacidn  con  el  de  la  Vlrgen  Dolorosa  qua  lle-i/aban  en 

peregrinaci(5n  los  disciplinantes   (   I,   lii   );   la  jaula  donde  llevan  encerra- 

do  a  don  Quijote   (   I,  xlvii   )   en  relacii5n  con  la  liberacion  de  los  galeo- 

tes   (   I,  xxii   )  y  la    jaula  de  los  leones  del  rey  (   II,   xvii   );   la  bajada 

de  don  Quijote  a  la   cueva  de  Montesinos   (   II,  xxil-xxiii  )   en  relaci(5n  a 

la   cajCda  de  Sancho  en  la   slma  de  regreso  cfe  Barataria   (   II,   Iv  );  asi  como 

el  nanteamiento  de  Sancho  en  la  venta  de  Juan  Palomeque   (   I,   xvii   )   en  re- 

lacidn  con  su  viaje  onirico  en  ancas  de  Clavilefio   (  II,  xli  ). 

En  el  capitulo  siguiente,  al  estudiar  el  perspectivisno  de  la   estruc- 

tura  de  superficie  del  Quijote,    se  conpletar^  el  analisis  de  los  medios 

estilisticos  usados  para  ref orzarla . 

IV,-  Djstancia  Estetica ;   Relacion  del  Lector  con  el  Hundo 
Narrativo  del   "Quijote." 

La  relacion  entre  el  lector  y  el  Quijote  esta  sujeta  a   sucesivos  cain- 

bios  3   consecuencia  de  la  distancia   estetica  varialDle  a  que  el  autor  lo  co- 

loca   de  la  misma .    Ssto  influye  en  el  tono  o  reaccidn  emocional  del  lector 

que  iluctua   entre  el  humor  y  la   filosofia.  La  doctors  Ruth  Ann  Snodgrass 

SI  Ssffar  explica   el  proceso  a  traves  del  cual  esta  reaccion  ss  produce  en 

el  siguiente  p^rrafo: 


Built  into  the  structure  of  Cervantes'   Don  Quijote  is  a  inulti-layer  explor- 
ation of  the  tension  inherent  in  the  author's  relationship  to  both  his  fic- 
tional characters  and  his  actual  or  potential  readers.   Every  narrated  or 
dramatized  episode  in  the  Quijote  includes  a   corresponding  dramatization 
of  the  author  and  audience  by  and  for  vfhom  the  episode  is  presented.  This 
dioal  exposition  of  both  the  story  and  the  way  in  which  the  story  is  pro- 
duced reveals  Cervantes'   preocupation  not  only  with  fiction,   but  with  the 
creative  process  by  which  fiction  comes  about.    (   29  ) 


Eugenic  Su^rez  Galb^n  y  Amirico  Castro,    en  dos  niveles  distintos  de 
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lectura,    colocan  al  lector  a  distancias  esteticas  opuestas  de  la   narracl^n 
del  Qui, jot e.    Bl  priraero  cree  que  "...    el  lector  del  Qul.iote,   por  las  su- 

cesivas  entradas  del  autor  y  cambios  de  punto  de  vista,    se  ve  irapedido  ds 

30 
entrar  dentro  de  la   narracion."       El  segundo  cree  que  "  Cervantes  y  su  hl- 

roe  nos  situan   .    .    .    ,    en  el  punto  minimo  desde  donde  tanta  distancia   es 

31 
contemplada ,'        Ni  el  uno,   nl  el  otro,   niegan  la    separacidn  del  lector  de 

la   ofcra   sino  que  la   situan  en  diversos  pianos. 

A  fin  de  aclarar  este  punto  tan  importante  para  la  aplicaci<5n  del  se- 
gundo principio  de  Wolfflin  se  dividira   este  estudio  en  dos  partes:   la  re- 
la  cidn  del  lector  con  los  rarradores  y  la  relaci(5n  del  mismo  con  los  per- 
sona jes  de  la  novela. 

A,-  Relacion  del  lector  con  los  narradores. 

»     32  , 

Segun  Moreno  Baez       Cervantes  situa   entre  il  y  el  Qui.jote  a  los  si- 

guientes  intenaediarios: 

1)  La   verdadera  historia :    Cide  Hamete  Benengeli   (   I,    ix-x   ), 

2)  Otros  autores   (   I,    ii,   p.   ^3   ). 

3)  Los  archives  de  la  Mancha    (   I,   lii,   p.    518  ). 

4)  Memoria  de  vecinos   (   I,   lii,   p.    518   ). 

5)  Cartapacio  de  documentos  de  Cide  Hamete   (   I,    ix   ). 

6)  El  tiraductor  de  los  documentos,  moro  aljamiado   (  I,    ix,  p.   9^  ), 

7)  Los  acadlmicos  de  Argamasilla    (   I,   lii,   pp.   519-523   )• 

8)  Persona  jes  de  la  acci(5n  principal. 

9)  Persona jes  de  las  novelas  intercaladas. 

10)  Persona jes  de  la  priraera  parte  del  Quijote  vistos  como  literatu- 
re por  los  de  la   segunda  parte   (   II,    ii-iii   ). 
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11 )  Persona  jes  del  Qui.jote  de  Avellaneda  (  II,  lix  y  Ixxii  ). 

12)  Persona jes  de  las  novelas  de  caballerfa,  de  los  romances  epicos 
y  de  la  historia  y  la  mitologia  (  I,  v,  xxxii,  xlvii-xlviii  et 
passim  ). 

13)  Cervantes,  el  "  .  .  .  cirrioso  que  la  hlzo  traducir.  .  .  ."  (  I, 

ix  ). 
1^)  Los  cronistas  que  en  el  futuro  escribirfan  la  obra  (  I,  xix  ), 

No  interesa  al  punto  que  se  trata  de  protar  ahora  la  credibilidad 
que  pueda  tener  el  lector  en  la  autoridad  editorial  de  sus  divarsos  auto- 
res.  Este  punto  ha  sido  profundamente  estudiado  por  el  profesor  Allen. ^ 
Lo  que  interesa  a  este  estudio  es  la  distancia  que  existe  para  el  lec- 
tor entre  los  narradores  y  la  narracidn,  la  que  por  ser  lejana  permite 
al  primero  poner  en  duda  al  principio  y  mas  tarde  rechazar  los  comenta- 
rios  editoriales  de  dichos  narradores. 

Cide  Hamete  Benengeli,  dice  la  doctors  Snodgrass  Si  Saffar,  "... 
as  the  fictional  author  of  the  whole  series  of  plots  and  sub-plots,  must 
be  placed  at  a  distance  great  enough  from  the  characters  to  mantain  a 
reasonably  consistent  illusion  of  control."   Cervantes,  como  segundo 
autor,  debe  aun  colocarse  a  mayor  distancia  ya  que,  como  apunta  Allen, 

no  es  un  simple  copista  sino  que  su  informacion  nairrativa  se  basa  en  un 

3  5 
trabajo  de  investigacidn  bastante  exhaustive,   Esta  distancia  narrativa 

les  permite  ser  crfticos  tanto  de  la  obra  como  de  los  propios  persona jes 
por  ellos  creados.  En  este  ultimo  extreme  hay  una  actitud  mutua  de  repro- 
bacidn  afectiva  hacia  don  Quijote.   Al  hacerlo  se  colocan,  al  menos  en 
nuestro  nivel  de  lectura,  en  una  sitijacidn  antagdnica  con  el  lector.  Es- 
te S9  ha  ido  identificando  con  don  Quijote  y  no  puede  aceptar  la  crftica 


11^ 

editorial  que  le  hacen  por  encontrarla  cruel  e  iniaerecida  y  hasta  cierto 
punto  chocar  con  los  propios  valores  etlcos  que  en  su  funci^n  de  lector 
ha  ido  imponiendo  en  la  obra .  No  queremos  con  esto  negar  que  no  tenga  ra- 

Z(5n  Allen  al  decir  que  tanto  Cervantes  como  Cide  Hamete  son,  objetivanen- 

37 
te,  narradores  dignos  de  todo  cr^dito,   Lo  que  pretend emos  decir  es  que, 

dada  la  ironfa  que  caracteriza  a  los  narradores,  emociorialmente  el  lector 
se  coloca  a  una  distancia  estetica  distinta  de  los  mismos  y  puede  reaccio- 
nar  iridependientemente  de  la  atmdsfera  narrativa  que  dichos  narradores 
tratan  de  crearle  con  sus  referidos  coraentarios  editoriales,  Esto  tanbien 
lo  reconoce  Allen  cuando  afirma  que  "...  the  reader  is  left  to  form 
his  judgements  and  adopt  his  ethical  perspective  tcward  the  characters 
and  events  in  the  novel  on  the  "basis  of  the  self-revelation  of  the  charac- 
ter, primarily  in  dialogue,  and  on  the  manner  of  presentation  and  the 
juxtaposition  of  the  events,' 

En  general  los  comentarios  editoriales  de  Cide  Hamete  son  mas  ohje- 
tlvos  y  menos  crueles  que  los  de  Cervantes,  Es  curioso  que  esto  sea  asf 
cuando  el  propio  Cervantes  hace  la  ohservacicSn  que  los  historiadores  han 
de  ser  "...  puntuales,  verdaderos  y  no  nada  apasionados,  y  que  ni  el 
interes  ni  el  miedo,  el  rencor  ni  la  aficidn,  no  les  hagan  torcer  el  ca- 
mino  de  la  verdad  .  ,  .  ,"  (  I,  ix,  p.  95  ).  Es  cierto  que  en  dos  ocasio- 
nes  posteriores  modifica  este  criterio  que  habia  formado  contra  Cide  Ha- 
mete; la  priraera  al  celehrarlo  por  ser  "...  muy  curioso  y  puntual  en 
todas  las  cosas"  (  I,  xvi,  p,  IH^S   );  la  segimda  por  la  omnisciencia  na- 
rrativa del  mismo  (  II,  xl,  p.  822  ),  Resultan  interesantes  estas  cele- 
"bra clones  ya  que  fueron  las  propias  ra zones  que  las  motivaron  las  que 
ocasionaron  la  critica  que  se  expone  al  principio.  La  m^s  fuerte  criti- 
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ca  que  le  hace  Cide  Hamete  a  don  Quijote,  por  precedir  al  falso  encanta- 
miento  de  Dxilcinea  hecho  por  Sancho  en  el  Toboso  (  II,  x,  p.  60l  ),  pue- 
de  ser  aceptada  por  el  lector  al  estimarla  insplrada  en  sentiraientos  de 
piedad  y  l^stima, 

Cervantes,  por  el  contrario,  qui ere  desligarse  en  tal  forma  de  su 
persona  je  que  desde  el  "  Pr^ogo  "  de  la  prlmera  parte  no  sdlo  se  decla- 
ra  padrastro  de  su  propio  hi jo  sino  que  lo  describe  como  "  .  .  .  un  hi jo 
seco,  avellanado,  antojadizo  y  lleno  de  pensamientos  varies  y  nunca  iraa- 
ginados  de  otro  alguno  .  ,  .  ,"  (  I,  p.  19  ).  Colocado  en  situacidn  de 
lector  del  manuscrito  de  Cide  Hamete  parece  limitar  su  lectura  al  nivel 
argumental  y  como  tal  ve  a  don  Qviijote  como  un  loco  entreverado,  ohjeto 
de  risa.  Asf  lo  hace  al  comen2ar  el  engano  de  la  princesa  Hicomicona  (  I, 
XXX,  p.  305  )t   repiti^ndolo  en  otras  muchas  oportunidades  en  que  entra  en 
l3  obra  con  comentarios  editoriales  llenos  de  epitetos  degradantes  (  II, 
xxix,  p.  755  et  passim  ).  Su  situaci<5n  narrativa  nos  luce  que  puede  equi- 
pararse  con  la  que  Antonio  Moreno  hizo  a  Sanson  Carrasco  luego  de  ha her 
vencido  ^ste  a  don  Quijote  en  Barcelona  pero  en  un  piano  serio,  no  joco- 
se (  II,  Ixv,  pp.  101'4~1015  ). 

Volveremos  sobre  este  tema  al  tratar  en  el  capitulo  siguiente  a  Dul- 
cinsa  como  tema  central  y  unificante  del  Quijote.  Insistiremos  igualmen- 
te  en  este  tcJpico  al  tratar  al  final  del  presante  capftulo  del  tono,  al 
ig'jal  que  en  el  siguiente  al  estudiar  el  tema  del  humor.  Baste  ahora  ci- 
tar  a  Moreno  B^ez,  con  el  que  colncidinos  cviando  dice: 

.  .  .  los  lectores  modernos  cada  vez  se  [  rfen  ]  menos  de  lo  que  don  Qui- 
jote tiene  de  cdmico  y,  por  el  contrario  [  admiran  ]  la  elevacic5n  de  sua 
ideales,  su  fortaleza  y  esa  discrecidn  con  que  discurre  sobre  las  materias 
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m^3  \'ariadas;  es  decir,  se  [  divierten]  menos  con.  el  contraste  entre  lo 
que  don  Quijote  quiere  ser  y  lo  que  es  y  se  [ sienten  ]  mas  atraidos  por 
las  cualidades  que  verdaderamente  posee,  (  39  ) 


Consecuencla  del  distanciamlento  entre  el  lector  y  los  narradores 
se  coloca  el  primero  m^s  pr(5xii!io  que  Cervantes  a  su  propia  narraci(5n,  no 
identiflcandose  con  este  ixLtimo,  Todo  ello  le  permlte  tener  una  vision  ho- 
mogenea  y  con  sentido  de  prof undidad  en  la  obra .  El  lector  no  sc5lo  ve  los 
episodios  de  la  estructura  de  superficie  y  los  comentarios  editoriales 
que  a  ellos  Kacen  narradores  en  los  que  no  deposita  su  confianza,  sino 
que  superpone  a  estos  los  valores  eticos  que  ha  formado  con  las  lineas  te- 
ma'ticas  de  la  estructura  profunda  y  los  i/arios  niveles  narratives  a  travis 
de  los  cuales  la  narraci(5n  llega  a  ^1,  Por  medio  de  este  proceso  los  epi- 
sodios, las  aventuras,  los  cuentos  intercalados,  los  discursos  interpola- 
dos  y  los  den^s  elementos  compositivos  dejan  de  ser  entidadas  independien- 
tes;  sus  ifnites  se  borran  o  mas  bien  se  diluyen  en  una  imidad  global  y 
unica  donde  prevalece  la  homogeneidad  compositiva  y  la  recesidn  simult^- 
nea  de  todos  ellos  como  un  con junto  inseparable. 
B.-  Relacidn  del  lector  con  los  persona .jes. 

La  relacidn  entre  el  lector  y  los  persona jes  es  otro  factor  que  in- 
fluye  en  la  determinacidn  de  la  distancia  est^tica  del  lector.  Este  pro- 
blema,  general  en  toda  novela,  se  agudiza  m^^s  en  el  Qui.jote  dado  su  es- 
tilo  dialogado  y  estar  compuesto,  adenas,  por  un  gran  nunero  de  cuentos 
y  drama tiza clones  entrelazados  con  el  argimento  principal.  Ruth  Ann  3nod- 
grass  El  Saffar  (  Sa66  )  y  William  Blake  Garcfa  han  dedicado  sus  diserta- 
ciones  doctorales  al  estudio  de  este  tema.  Dada  la  minuciosidad  de  dichos 
estudios  nos  queda  sSlo   resumir  sus  conclusiones  en  lo  que  respecta  al  t6- 
pico  objeto  de  este  inciso. 
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Blake  Garcia  clasiiica  los  669  persona jes  del  Qul.iote  en  tres  catego- 
rias: 

1)  Los  que  actuan  en  todas  las  circunstancias. 

2)  Los  que  asisten  a  lo  que  sucede,  pero  pasivamente. 

N  40 

3j  Los  que  permanecen  conpletamente  al  margen. 

LtSgicamente  interesan  a  este  estudio  los  primeros  ya  que  los  segundos 
s6lo   sirven  de  fondo  y  no  influyen  emocionalmsnte  en  el  lector,  no  alteran- 
do  por  tanto  la  distancia  que  lo  separa  de  la  narraci^n, 

Contrariamente  con  lo  que  pudiera  pensarse  el  lector  se  identifica 
mas  con  las  disparatadas  aventuras  de  don  Quijote  que  con  sus  serios  y  pro- 
fundos  comentarios  y  discursos  pronunciados  en  sus  momentos  lucidos  o  cuan- 
do  recobra  la  raz<5n.  Esta  contradlcci6n  puede  explicarse  desde  un  ^ngulo 
filos(5fico  o  desde  un  punto  de  vista  t^cnico  literario.  Filos(5ficaraente,  di- 
ce el  profesor  Oelschlager,  "...  the  so  called  'insanity'  of  the  knight 

is  rather  obviously  a  Cervantine  metaphor  for  'militant  idealism'  drama ti- 

41 
zing  the  historic  cultitre,  dignity  and  perpetual  endeavors  of  man."   A  es- 
te comentario  agrega  Blake  Garcia! 

La  heroicidad  de  don  Quijote  consiste  en  mantener  una  ifnea  de  conducta  ra- 
dicalnente  opuesta  a  la  de  sus  conteraporaneos,  y  vivir  en  constante  y  tenaz 
oposicidn  con  el  ambiente  social  es  un  acto  de  treraendo  herofsmo,  llis   que 
protagonista  de  la  novela ,  don  Quijote  aparece  ante  nuestros  ojos  como  anta- 
gonista  de  una  forma  de  vida  comoda  que  el  rechaza  por  insuficiente,  Don 
Quijote  qui  ere  cambiar  el  rttmbo  de  su  vida  y  la  de  los  otros.  (  42  ) 

Como  tilcnica  literaria  esta  reacci(5n  del  lector  se  produce  por  tres 
motives  principales: 

1)  Sn  la  priraera  parte  de  la  novela  don  Quijote  es  un  arquetipo  con 
el  que  el  lector  se  identifica  por  ver  en  sus  ideales  los  suyos  propios . 
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El  lector,  al  nenos  en  nuestro  nivel  de  lectura,  ve  en  las  locuras  de  don 
Quijote  al  h07n"bre  que  se  rebels  contra  la  realidad  buscando  modelarla  a  i- 
magen  de  otra  poetica  que  para  il   es  superior  a  la  del  mundo  en  que  vive. 
3n  tal  forma  hay  una  vivencla  corapleta  al  integrarse  el  lector  con  la  e- 
sencia  arquetfpica  del  persona  je,  como  abstracci<5n  o  entelequia  m^s  que 
como  persona  je  de  ficci($n  inismo,  Esta  tecnica ,  base  de  la  caracterizacidn 
desht^anizada  de  la  tragedia  y  de  la  epica  griega,  adquiere  expresidn  mo- 
dema  con  Pirandello   y  es  hoy  muy  usada  en  la  literatura  del  absurdo. 

2)  En  la  seg\inda  parte  de  la  obra,  don  Quijote  se  humanize  al  salir- 
se  fuera  de  la  novela  y  contemplar  su  propia  vida.  Ssto  lo  acerca  aun  mas 
al  lector  que  se  siente  emocionalmente  a  igual  distancia  que  don  Quijote 
de  la  obra .   Eugenlo  Suarez  Galban  hace  al  efecto  los  siguientes  comen- 
tarios: 

Al  leer  la  Primera  parte  del  Quijote,  el  protagonista  de  vez  en  cuando  le 
recordara  al  lector  que  ese  libro  concordaba  perfectamente  con  la  teorfa 
de  la  novela  expuesta  por  Gines  de  Pasamonte,  pues  al  hablarnos  de  sus  ha- 
zafas,  aventuras,  etc,  y  como  estas  ser^n  escritas  por  un  sabio,  don  Qui- 
jote no  hace  otra  cosa  que  ejemplificar  dicha  teorfa  que  parte  de  la  vida 
para  crear  la  novela.  Vida  y  obra 5  pues,  coincidian,  eran  una  misma  cosa. 
Seguir^n  siendo  asf  en  la  Segunda  parte,  pero  con  la  diferencia  de  que  a- 
hora  esta  concepci<5n  novelfstica  se  acentuar^  en  un  grado  tal  que  el  per- 
sona je  aparenta  moverse  en  torno  al  libro  m^s  que  dentro  de  el.  Porque, 
como  queda  visto,  no  es  ya  que  el  personaje  viva  para  que  su  autor  es- 
criba,  sino  que  el  proceso  parece  haber  sufrido  una  inversion,  y  ahora  el 
el  pi-ota gonista  se  nos  presenta  como  novelando,  "viviendo,"  pues  su  pro- 
pia vida  (  novela  )  y  hasta  dict^ndosela  a  su  autor  por  consiguiente, 
(  ^5  ) 

3)  La  tercera  y  ultima  tecnica  utilizada  es  la  que  hoy  se  llama  en 
teatro  modemo  ruptura  de  la  causalidad  l(5gica.  Las  declaraciones  doctri- 
nales  y  elocuentes  discursos  de  don  Quijote  se  interrumpen  de  pronto  con 
las  m^s  disparatadas  acciones  del  personaje  producto  de  su  loc^jra  ondu- 
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lante.  De  acuerdo  con  la  integraci(5n  del  lector  con  el  protagonista  estas 
irrupciones  provocar^n  la'stima  o  risa ,  pero  nunca  una  reaccidn  emotiva 
neutra  de  parte  del  primero,  Una  y  otra  vez  resalta  Cervantes  el  efecto 
de  esta  tecnica  en  los  otros  persoriajes  que  entran  en  contacto  con  don 
Quijote.  Asf,  quedan  admirados  Vivaldo  y  sus  companeros  cuando  lo  oyen 
hablar  respecto  a  su  mision  caballeresca  (  I,  xiii,  p.  18  );  la  misma  reac- 
ci(5n  fue  la  de  todos  los  que  le  oyeron  pronunciar  el  discurso  de  las  "  Ar- 
mas y  las  letras  "  (  I,  xxxviii,  p.  39^  );  igual  ocurri(5  con  el  can<5nigo 
de  Toledo  al  oirlo  disertar  sobre  literatura  (  I,  1,  p.  503  );  Antonia,  so- 
brina  de  don  Quijote,  experiment(5  igual  reaccion  al  escucharlo  disertar  so- 
"bre  los  linajes  y  las  profesiones  (  II,  vl,  p.  579  );  Diego  de  Miranda  tie- 
ne  la  misma  reaccion  despues  de  una  larga  pl^tica  con  don  Quijote  (  II, 
xviii,  p.  663  );  por  ultimo,  con  el  proposito  de  limitar  esta  ejemplifica- 
cion,  el  propio  Cervantes  no  puede  dejar  de  reconocerlo  despues  de  "  oir  " 
los  consejos  que  don  Quijote  dio  a  Sancho  para  el  gobierno  de  su  isla  (  II, 
xliii,  p.  8^2  ). 

La  identificaci($n  del  lector  con  los  persona  jes  de  la  obra  es  igual- 
mente  producto  del  distanciamiento  del  primero  con  Gide  Hamete  y  Cervantes 
m^s  arriba  estudiado.  Unos  cuantos  ejemplos  serviran  para  probar  esta  afir- 
maci(5n. 

Tres  son  en  definitiva  los  unices  persona jes  que  creen  en  algun  memen- 
to en  don  Quijote  y  su  mi3i<5n  caballeresca.  Son  Istos:  Sancho  Panza  como 
deuteragonista,  el  nino  Andrls  en  el  momento  en  que  don  Quijote  sale  en 
su  def ensa ,  y  dona  Rodrfguez  que  le  conffa  la  defensa  del  honor  de  su  hi- 
ja  en  duelo  judicial.  El  lector  no  puede  identificarse  con  los  dos  ulti- 


120 

mos  por  lo  interesado  e  inraediato  de  sus  objetlvos.   Es  por  ello  que  sa 
distancia   emoclonalmente  de  ellos  cuando  reniegan  de  don  Quijote  al  no 
lograr  sus  propdsitos   (   I,   xxxi,   p.    31B  y  II,   Ivi,   p.   9^   )•   No  asf  con 
Sancho  Panza  que  se  vb   ganando  el  afecto  y  la  admiracidn  del  lector  y  de 
hecho  acerc^ndose  emoclonalmente  al  mismo  a  medida  que  se  va  quijotizan- 
do.   Su  renuncia  al  goMerno  de  Barataria  volviendo  a  la  vida   errante  de 
su  amo   (   II,   liv,   p.   918   ),   unida  a  la   coraprensidn  y  delicadeza  que  nues- 
tra  hacia   ^ste  luego  de  ser  derrotado,   logran  identificarlo  al  lector, 
coloc^ndolo  a   casi  igual  distancia  que  a  don  Quijote. 

El  CaTsallero  del  Verde  Gab^n,   don  Diego  de  Miranda,  antftesis  de  don 
Quijote 5    como  demostraremos  m^s  adelante,    es  un  persona je  con  el  que  el 
lector  no  llega  a    identificarse.  Lo  coloca  a  nivel  de  narracidn  aiin  mas 
alejado  que  Basilic,   Quiteria  y  Camacho  ya  que  al  menos  ^stos  tienen  vida 
propia  y  provocan  en  el  lector  emociones  que  el  primero  no  puede  producir. 
Con  Lorenzo,    el  hi jo  de  don  Die  go p   hay  mayor  identificaci^n  que  con  su  pa- 
dre,   sotire  todo  luego  de  recitar  su  soneto  a  Piramo  y  Tisbe  (   II,  xviii, 
pp.   668-669  )  que  recoge  el  tema  de  Dulcinea   o  del  ideal  iraposible  del 
que  trataremos  en  el  siguiente  capftulo. 

Respecto  a  los  a nta genistas  aunque  no  hay  identificacion  del  lector 
con  ellos  se  acerca  negativamente  a  los  mismos  y  acorta  la  distancia  que 
los  separa  de  la   narraci(5n.   El  cura  Pero  Pirez,   el  barbero  maese  Nicol^Sp 
los  DuqueSp  Altisldora,  Antonio  Moreno  y  Sans<5n  Garrasco  a  la   cabeza  de 
todos,   acortan  su     distancia   est^tica  del  lector  que  se  siente  en  posi- 
ci(5n  de  antagonizar  con  los  mismos.   En  esto  teneraos  que  disentir  en  par- 
te de  la   opinion  de  nuestro  profesor  el  doctor  Allen  que  estima  que  en 
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la  prlmera  parte  del  Quijote  el  cura,  el  canonigo  y  Dorotea  representan 
en  buena  medida  al  lector  deviniendo  todos  los  antagonistas  en  oponentes 
eraoclonales  de  aquel  en  la  segunda  parte  de  la  obra.   Al  menos,  en  nues- 
tro  nivel  de  lectura ,  no  podemos  aceptar  muchos  de  sus  comentarios  satf- 
ricos,  la  regocijada  empresa  de  llevarlo  en  un  carro  enjaulado  de  regre- 
so  a  su  casa  y  menos  aun  como  "...  reventaban  de  risa  el  can(5nigo  y 
el  cura  .  .  .  [y  ]  zuzaban  .  .  .  como  hacen  a  los  perros  cuando  en  penden- 
cia  est^n  trabados  .  .  .  ."  (  I,  lii,  p.  510  ),  raientras  Sancho  trataba  de 
socorrer  a  su  amo  golpeado  inmiserlcordiosamente  por  el  pastor  Sugenio.  Es 
cierto  que  en  principio  sus  motives  de  traerlo  a  la  casa  son  encomia bles 
pero  la  forma  de  hacerlo,  como  queda  expuesto,  arruina  sus  prop<5sitos 
desde  el  reencuentro  en  la  Sierra  Morena  (  I,  xxix  ).  Aunque  Dorotea  no 
participa  de  igual  defecto  ya  que  siempre  muestra  piedad  hacia  don  Quijo- 
te, hay  un  interns  escondido  en  su  acci^n  que  vicia  sus  buenos  prop<5sitos. 
El  cuento  de  la  princesa  Nicomicona  refleja  su  propio  problema  con  don 
Fernando  subconscientemente  (  I,  xxx,  p.  303  );  su  autorizaci(5n  a  don  Qui- 
jote para  que  saiga  en  defensa  de  Juan  Palomeque  contra  los  hulspedes  de 
la  venta  que  querfan  irse  sin  pagar,  con  consciencia  absoluta  de  que  el 
primero  estaba  completamente  loco,  es  un  acto  ^ticamente  injustificable 
que  tenemos  que  ver  como  reafirmaci($n  de  su  propio  ego  e  iraagen  de  gran 
senora  que  demuestra  su  posici(5n  y  poder  ante  los  ruegos  de  Maritornes 
y  la  hija  del  ventero  (  I,  xliv,  pp.  ^5^^55  )•  Quizes,  este  distancia- 
miento  que  vemos  entre  Dorotea  y  el  lector,  dependa  igualraente  del  s6lo 
hecho  de  haberse  prestado  de  instrumento  para  sacar  a  don  Quijote  de  su 
vida  errante  en  uno  de  los  mementos  m^s  elevados  de  su  locuz^  po^tica, 
cuando  hace  penitencia  sin  causa  por  una  mujer  que  lo  ignora  (  I,  xxv, 
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p,  238  ).  Pudiera  parecer  subjetiva  esta  otservacidn,  pero  nos  colocar.os 
en  este  ultimo  punto  en  igual  posici(5n,  aunque  con  distinta  moti-'/aci(5n 
^tica ,  a  la  de  don  Antonio  Moreno  respecto  a  Sansdn  Carrasco  por  haber 
forzado  a  don  Quijote  a  abandonar  su  vida  errante  (  II,  Ixv,  p.  101^  ). 
No  hay  crueldad  en  la  accicJn  de  Dorotea  como  la  hay  en  la  de  San3<$n  Ca- 
rrasco; pero  I  que   mayor  motivacidn  en  don  Quijote  que  obedecer  a  la  da- 
ma  con  la  ciJial  ha  empenado  su  pa  la  bra  de  socorrerla  ?  La  lanza  de  Sanson 
Carrasco  amenazando  la  vida  de  don  Quijote  ejerce  menos  fuerza  en  la  ac- 
ci6n   de  ^ste  ultimo  que  Dorotea  arrodillada  ante  el  pidi^ndole  ayuda  (  I, 
xxix,  p.  29k   ). 

La  relacidn  del  lector  con  el  ama  y  la  sobrina  de  don  Quijote  es  ca- 
si  indiferente  ya  que  ambas  pemanecen  distantes  de  €1,  por  su  actuacidn 
nula  hasta  el  final  de  la  obra.  Sin  embargo  se  distancian  un  poco  del 
lector  cuando  se  regocijan  por  la  herencia  recibida  apenas  nuerto  don 
Quijote.  Igual  sabor  amargo  deja  en  el  lector  identica  reaccidn  de  San- 
cho  (  II,  Ixxiv,  p.  1066  ). 

Resumiendo,  la  distancia  estetica  que  media  entre  el  lector  y  la  na- 
iTaci(5n  es  generalmente  raediata  aijnque  varfa  en  extension  de  acuerdo  con 
el  grado  de  identificacion  emocional  del  lector  con  la  obra.  Silo  no  obs- 
tante es  lo  siificientemente  lejana  para  dejar  que  el  lector  se  sienta 
siempre  como  observador  de  la  narracii5n  pudiendo  imponer  sus  propios  va- 
lores.  Al  desconfiar  prinero  y  luego  antagonizar  con  los  narradores,  se 
coloca  a  menor  distancia  que  muchos  de  ellos  incluyendo  a  Cervantes  de 
la  obra  y  en  particular  de  don  Quijote  y  sus  ideales  de  caballero  erran- 
te. Al  producirse  este  efecto  el  lector  pasa,  en  funcidn  de  testigo,  a 
formar  parte  del  mundo  narrativo  del  Quijote. 
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v.-  Espacio  y  Tjempo  en  el  "  Qui.jote." 
El  espacio  y  el  tiempo  del  Qui.jote  est^n  orientados  hacia  afuera  de 
la  estructura  de  la  obra  dando  al  lector  un  sentido  de  espacio  atierto  y 
de  tiempo  ilimitado.  Al  probarlo  se  comprobar^  la  correspondencia  entre 
el  Qui. jot e  y  el  cuarto  esencial  minimo  en  que  se  dejd  descorapuesto  el 
principio  de  Wolfflin  que  se  estudia  en  este  capitulo. 

Richard  Predmore,  desarrollando  la  tesis  que  antes  hatia  expuesto 
Rafael  Maya,   divide  la  relacion  espacio-temporal  del  Qui.iote.  que  ellos 
llaman  "  raundos,"  en  tres  niveles:  hist(5rico,  literario,  y  de  ficci^n,  A- 
firma  el  primero  de  dichos  criticos  a  este  respecto  lo  siguiente: 

La  m^s  evidente  de  las  funciones  de  la  liters tura  en  el  Qui.jote  es  la  de 
servir  de  motivacidn  a  las  vidas  de  los  hombres  y  proporcionarles  las  i- 
lusiones  con  que,  en  parte,  viven. 

Cuando  don  Quijote  se  lanz(5  a  recorrer  los  carainos  de  Espana  para  vivir 
una  vida  que  renace  sobre  el  terrene  de  los  libros,  dos  mundos  se  colo- 
can  en  contra ste:  el  mundo  dado  de  la  ^poca  de  Cervantes  y  el  mundo  crea- 
do  de  los  liTDTOs,  Cada  uno  podfa  sugerir  una  interpretaci<5n  distinta  de 
la  realidad:  castillo  o  venta ,  dama  de  alcurnia  o  baja  prostituta ,  yelmo 
encantado  o  "bacfa  de  barbero,  noble  enderezar  de  entusrtos  o  desdichada 
intromisidn.  (  48  ) 

Goncluye  el  propio  crftico  afirmando  la  existencia  de  otro  nivel  de 
realidad  espacio-temporal,  el  de  los  encantamientos  "...  que  sirve  pa- 
ra defender  las  ilusiones  contra  la  inhospitalaria  realidad  y  acaso  tam- 
bidn  para  caracterizar  esa  realidad. 

Extendi^ndonos  en  esta  direcci(5n,  dirfamos  que  la  relacidn  espacio- 
temporal  del  Qui.jote  es  mucho  m^s  amplia  que  la  que  dichos  criticos  sena- 
lan,  y  sin  pretender  agotar  la  enimeracidn  de  las  posibilidades  que  la 
misna  ofrece  se  pudieran  formular  las  siguientes: 

a)  Relacion  espacio-temporal  de  Cervantes,  de  Cide  Hamete  Benengeli 
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y  de  todos  los  denies  "  autores  "  q^ue  intervienen  en  las  fuentes  narrati- 
vas  del  Qui.jote, 

b)  RelacicJn  espacio-temporal  de  ficci($n  de  las  aventioras  de  don  Qui- 
jote  y  Sancho  Panza  y  de  los  dem^s  persona jes  que  intervienen  en  las  mis- 
mas  dentro  de  la   linsa  central  argumental  de  la  novela, 

c)  RelacicJn  espacio-temporal  arquetfpica-epica  de  don  Quijote  preten- 
diendo  vivir  en  el  mundo  de  los  libros  de  caballeria  y  de  los  romances  e- 
picos. 

d)  Relacion  espacio-temporal  arquetfpica-buctSlica  de  don  Quijote  al 
pretender  vivir  dentro  del  mundo  idflico  de  la  Edad  de  Oro  y  las  novelas 
pastoriles. 

e)  Relacion  espacio-temporal  de  los  persona jes  de  los  cuentos  q^ue  se 
entrelazan  con  la  acci(5n  principal. 

f)  Relaci(5n  espacio-temporal  de  los  personajes  de  los  cuentos  inter- 
polados  en  el  argumento  central. 

g)  Relaci(5n  espacio-temporal  de  las  representa clones  y  farsas  que  se 
introducen  dentro  del  argumento  central. 

h)  Helaci(5n  espacio-temporal  de  los  personajes  del  Quijote  de  Avella- 
neda  que  se  relacionan  con  la  accidn  central, 

i)  Relacidn  espacio-temporal  idealizada  del  ra\mdo  de  Dulcinea, 

j)  Relacidn  espacio-temporal  del  mundo  de  la   vida   eterrxa  alcanzada 
por  don  Quijote  al  m.orirse  en  estado  de  Gracia  de  acuerdo  con  su  religidn. 

Con  esta  relacit^n  no  se  hace  otra   cosa  que  desarrollar  las  ideas  de 
Ed'A-ard  C.   Riley  inspiorada   en  la  teorfa  de  las  imitaciones  sucesivas  de  A- 
lesandro  Piccolomini.^     Nosotros  con  un  criterio  mas  contempor^neo  segui- 
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remos  la  orientacicSn  de  Albert  Einstein  sobre  la  relatividad  de  la  rela- 
ci(5n  espacio-tiempo  que  explica  su  autor  en  los  siguientes  parrafosi 


With  the  discovery  of  the  relativity  of  simultaneity,  space  and  time  were 
merged  in  a  single  continuum,  in  a  way  similar  to  that  in  which  the  three 
dimensions  of  space  had  previously  been  merged  into  a  single  continuum. 
Physical  space  was  thus  extended  into  a  four  dimensional  space  which  also 
included  the  dimension  of  time,  (  51  ) 

The  belief  in  an  external  world  independent  of  the  perceiving  subject  is 
the  basis  of  all  natural  sciences.  Since,  however,  sense  perception  only 
gives  information  of  this  external  world  or  of  'physical  reality'  indirec- 
tly we  can  only  grasp  the  latter  by  speculative  means.  It  follows  from 
this  that  our  notions  of  physical  reality  can  never  be  final.  We  must  al- 
ways be  ready  to  change  these  notions  ....   (  52  ) 


Si  consideramos  esta  teorfe  extendida  a  la  realidad  del  mundo  de  fic- 
cion  literaria  es  mas  f^cil  concebir  como  se  Integra  sicoldgicamente  el 
lector  con  el  mundo  que  se  le  presenta.  Robert  Gary  Nelson  lo  explica  en 
la  siguiente  forma : 


Literature  is  examined  as  a  unique  event  in  which  the  self  of  the  reader 
is  identified  with  and  transformed  by  an  external  verbal  structure  .... 
Reading  never  provides  absolute  freedom  from  historical  contexts;  but  it 
may  temporarily  freeus  from  the  impulse  toward  assimilation.  Disguising 
the  influence  of  external  pressure,  literature  creates  the  illusion  that 
its  formal  boundaries  are  achieved  purely  through  internal  fruition,  Read- 
ing has  power  because  it  offers  not  an  imaginary  world  entirely  suscepti- 
ble to  rational  explication,  but  instead  a  universe  which,  however  ambigu- 
ous, is  wholly  present  to  the  mind.  The  reader  enjoys  for  a  time  the  sense 
that  his  own  life  is  a  form  moving  toward  completion.  A  vision  is  the  ex- 
perience of  ontological  closure.  We  are  reborn  to  a  universe  in  which  we 
both  live  and  die.  (  53  ) 


De  acuerdo  con  esta  concepcic5n  del  espacio  y  del  tiempo  el  mismo  pro- 
ceso  de  Integra ci6n  que  sufre  don  Quijote  con  su  mundo  literario  es  expe- 
rimentado  por  el  lector  que  lee  esta  novela. 

Debi^ramos  hacer  ahora  algunas  breves  observaciones  sobre  las  relacio- 
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nes  espacio-temporales  da  los  diversos  mundos  de  ficcicSn  q\ie  componen  el 
Quijote, 

Ya   se  ha  hecho  mencl^n  en  este  capitulo  y  en  el  anterior  a  la   intro- 
misidn  de  Cervantes,    Gide  Hamete  Benengeli,    el  traductor  raorisco  y  los  de— 
m^s  narradores  dentro  del  mundo  de  don  Quijote.   Recordemos  que  salvo  el 
priraero  los  dem^s  son  igualmente  persona jes  de  ficci^n;    sin  embargo  todos 
crean  una  atradsfera  de  "  verdadera  historia   "  distinguilndose  del  nivel 
espacio-teraporal  del  Quijote. 

Coexistiendo  con  el  anterior  est^  la  relacion  espacio- temporal  de  la 
ifnea  argumental  central  formada  por  las  aventvcras  de  don  Quijote,   prime- 
ro  solo  y  luego  con  Sancho.   SI  tiempo  es  lineal  y  el  espacio  eliptico  co- 
mo  ha"brenios  de  explicar  en  el  capitulo  siguiente  al  volver  sobre  este  te- 
rna   en  nivel  argxmental.   Esta  relacion  divide  en  tres  partes  la  obra  corres- 
pondiendo  cada   una  de  ellas  a  las  respectivas  salidas  de  don  Quijote.  La 
prinera   salida  dura   tres  dias   (  I,   v,   p.    6^  ),   y  lo  lleva  a  la  primera 
venta    (   I,    ii-iii  ).   Median  15  dias  entre  dicha   salida  y  la   segunda  que 
segun  referencias  argumentales  dura   17  dias   (   I,   viii-lii   )  llevandolo  con 
Sancho  Panza  a  la  venta  de  Juan  Palomeque  y  a  la  Sierra  Morena,   Transcu- 
rren  10  anos  en  el  mundo  real  de  Cervantes  entre  la  publicacicSn  de  las 
dos  partes  del  Quijote  que  deja   Sste  reducido  en  el  mundo  de  ficcicSn  a  ca- 
si  un  mes   (   II,   vii,   p.    588  ).  Aproximadaraente  3  dfas  despuls  coralenza  la 
tercera  y  ultima   salida  que  dura  en  total,   seguji  referencias  argumentales, 
116  dfas    (   II,   vii,  p.    583  y  II,   viii-lxxiv  ).   En  ella  visitan  el  Toboso, 
la   casa  de  don  Diego  de  Miranda,   la  plaza  donde  tiene  lugar  las  "  Bodas  de 
Garr.acho,"  la   casa  de  Basilic,   dos  ventas,   el  palacio  de  los  Duques,   la  cue- 


127 

va  de  Kontesinos,   Earataria,   la   casa  de  don  Antonio  Moreno  en  Barcelona 
y  dicha   ciudad,   sin  contar  con  el  lugar  de  la   falsa  Arcadia  y  el  monte 
donde  Roque  Guinart  esta^ba   con  su  grupo  de  iDandidos, 

A  los  efectos  de  la  relaci(5n  espacio-teraporal  es  interesante  resal- 
tar  qua  los  siete  dfas  que  dura  el  goMemo  de  Sancho  en  Barataria   (   II, 
liii,   p.    923   )   se  divide  el  foco  narrative  produciendose  un  movimiento 
pendular  de  espacio  y  de  tiempo  entre  Sancho  en  Barataria  y  don  Quijote 
en  el  palacio  de  los  duques  con  una  referenda  perif&ica  a  la   casa  de 
Sancho  en  la  Mancha  y  otra  al  lugar  en  el  camino  donde  Sancho  se  encuen- 
tra  con  su  amigo  Ricote  hasta  que  se  vuelven  a  unir  las  lineas  narrati- 
vas  del  caballero  y  su  escudero  que  siguen  juntas  hasta  el  final  de  la 
olDra.  Pudiera   graficamente  representarse  este  movimiento  pendular  en  el 
siguiente  gr^ficoi 


SANCHO-BARATARIA  ^  ^^^^^  ^^^^     ^^ 

SANGHQ^GAMINO 

XT  TV 
QUIJOTS-PALAGIO 

TEBESA-LA  MANCHA 


Funcionando  en  un  piano  independiente,  entrelazado  e  impulsor  del 
piano  argumental,  esta  la  relaci(5n  espacio-temporal  arquetfpica-4pica  y 
la  TDUC(5lica  de  origen  litez^rio  que  motiva :  la  raz<5n  de  la  locura  de  don 
Quijote, 

BarTsara  Dell  Meacham  dedica  su  disertaci(5n  doctoral  al  estudio  de 
este  tema  que  explica   en  los  siguientes  p^rrafos: 
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Don  Quixote  [as  an]  ...  archetypal  hero  .  .  .  performs  only  categorical 
acts,  [he]  doss  not  feel  the  burden  of  time  nor  sense  its  irreversibili- 
ty; he  lives  in  an  eternal  present, 

Don  Quixote  acquired  his  sense  of  history  unwillingly  because  he  saw  indi- 
viduation as  a  degeneration  from  the  glorious  past  and  corruption  of  priiTi- 
ordial  innocence  instead  of  as  a  positive  process  of  growth,  maturity  and 
responsibility.  He  preferred  to  remain  a  primitive  man,  that  is,  a  man  who 
still  lives  close  to  the  womb,  in  an  unspoiled  world,  who  has  objectified 
neither  his  own  life  nor  that  of  the  world. 

When  Cervantes  plays  with  the  conflict  between  history  and  fiction  or  truth 
and  illusion,  he  is  juxtaposing  two  conflicting  time  schemes:  Don  Quixote's 
and  his,  or  the  primordial  and  the  final.  The  emphasis  on  history  arises 
from  the  contrast  between  the  eschatological  history-producing  conscious- 
ness and  the  primitive  consciousness  to  which  history  is  alien  .  ,  ,  ,  On 
the  one  side,  time  takes  a  cyclical  course,  on  the  other  it  has  a  begin- 
ning before  which  there  was  nothing  and  an  end  with  which  it  stops,  (  3^  ) 

La  relacion  espacio-teraporal  de  los  persona jes  subargumentales  de 
cuentos  que  se  entrelazan  con  la  accidn  principal  como  los  de  Marcela  y 
Gris(5stomo,  Dorotea ,  don  Fernando,  Anselmo  y  Luscinda,  Clara  y  don  Luis, 
el  Oidor  y  el  Capit^n  cautivo,  cada  uno  de  los  galeotes,  Leandra  y  Vicen- 
te de  la  Rosa,  Quiteria,  Easilio  y  Camacho,  dona  Rodriguez  y  su  hija,  Ro- 
que  Guinart,  Claudia  Jer(5nL-aa  y  Vicente,  Ricote,  Ana  Felix  y  Caspar  Grego- 
rio  y  otros  de  menor  importancia,  establecen  un  mundo  espacio-temporal  a 
nivel  de  ficcidn  dentro  de  ficci(5n.  En  esta  raisaa  situacidn  se  encuentran 
las  representa clones  y  farsas  con  las  que  quieren  confundir,  aun  m^s, 
la  mente  distorsionada  de  don  Quijote.  La  comedia  de  su  consagraci(5n  co- 
mo caballero  andante,  la  de  la  princesa  Micomicona,  todas  las  que  le  ha- 
cen  los  Duques  y  la  de  la  cabe?a  encantada  de  don  Antonio  Moreno  crean 
otro  nivel  espacio-temporal  de  teatro  dentro  de  ficcion. 

Los  cuentos  interpolados  crean  otro  piano  espacio-temporal  de  natu- 
raleza  propia .  El  cuento  de  Lope  Ruiz  y  de  la  pastora  Torralba ,  el  del 
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Caballero  del  Sol,    el  del   "   Gurloso  iiapertinente , "  y  el  del  GalDallero 
del  Lago  forma   una   caatrilogfa  de  natijraleza   especial.   El  primero  y  el 
tercero  estan  comprandidos  dentro  de  una  relacidn  espacio-temporal  defi- 
nida,   en  tanto  que  el  segundo  y  el  cuarto  son  atsmporales  y  localizados 
en  un  espacio  mftico.   La  verosiiailitud  de  ficcidn  del  primer  y  el  tercer 
cuento  est^  calculadamente  negada  a  los  otros  dos  creando  diversos  nive- 
les  espacio-teraporales  dentro  de  la  obra. 

La   intromisidn  argumental  de  don  Juan  y  don  Jerdnimo,  lectores  del 
Qui.lote  ap<5crifo   (  II,   lix   ),   y  la  de  don  Alvaro  Tarfe,  personaje  de  di- 
cho  libro    (  II,   Ixxii  ),   crean  otro  nivel  espacio-temporal  de  ficci<5n 
dentro  de  ficci6n.   Ss  una  manifestacidn  distinta  de  la  tdcnica  de  los 
persona  jes  recurrentes  que  usa  Cervantes  con  frecuencia   en  el  Qui.jote 
proyectada   fuera  de  su  propio  raundo  de  ficcidn.   Sste  pxinto  es  de  gran  in- 
terns al  t(5pico  que  se  trata  de  estudiar  por  abrir  la  narracidn  hacia  a- 
fuera  de  sus  propios  Ixmites, 

Relacionada   con  la  anterior,   pero  de  naturaleza  distinta,   es  la  re- 
lacidn de  los  lectores  de  la  Primera  parte  del  Qui.jote  respecto  de  la  se- 
gunda.    El  bachiller  Sansdn  Garrasco   (   II,    ii-iv  ),   los  Duques   (   II,  xxx  ), 
los  pa stores  de  la  fingida  Arcadia    (   II,   Iviii  ),   don  Antonio  Moreno   (   II, 
Ixi   ),    el  castellano  que  increpa  a  don  Quijote  en  una   calle  de  Barcelona 
(   II,   Ixii),   y  hasta   cierto  punto  Roque  Guinart   (ll,   Ix  )  han  leido  el 
Qui.jote  de  l605  o  tienen  conocimiento  de  el.   Este  piano,   conforme  senala 
Moreno  Mez,    "...    corta  y  se  superpone  a   los    [  restantes  ]    hasta   el 
punto  de  determinar  el  desarrollo  del  argumento,   ya  que  los  Duques    [  y  don 
Antonio  Moreno  ]    reciben  y  agasa jan  a  don  Quijote  precisaraente  por  haber 
leido  la  parte  que  ya   estaba   impresa , "   '' 
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Por  ultimo,  la  relaci^n  espacio-temporal  de  Dulcinea  como  el  ideal 
imposible  se  completa  en  la  vida  etema  que  espera  ^nar  don  Quijote  al 
morir  en  estado  de  Gracia  al  final  de  la  novela.  Este  nivel  espacio-tem- 
poral lo  desarrolla  la  doctors  Meacham  en  los  siguientes  p^rrafos: 


It  is  the  quest  for  the  self  or  the  story  of  individuation.  At  the  thresh- 
old of  old  age  he  felt  the  menace  of  death.  When  threatened  with  the  total 
desintegration  of  conciousness,  he  responded  with  an  effort  toward  total 
integration. 

To  die  is  to  cease  to  he,  or  to  cease  to  be  real.  To  counteract  this  pos- 
sibility Don  Quixote  seeks  contact  and  union  with  the  highest  realities 
of  all,  the  essences  behind  phenomenal  reality,  -  that  is  the  archetypes. 
Since  they  are  outside  of  time,  by  identifying  with  them  he  would  be  im- 
pervious to  time's  menace,  because  they  are  eternal,  he  would  be  inmortal. 
He  could  evade  his  individual,  existential  identity,  with  its  tragic  sence 
of  transience  and  death.  (  5^  ) 


Sin  perjuicio  de  volver  sobre  este  t<5pico  en  el  siguiente  capitxd.o, 
creemos  haber  probado,  media nte  la  exposici<5n  de  todos  los  niveles  espa- 
cio-temporales  en  los  que  se  desarrolla  el  Quijote,  que  ^stos  se  proyec- 
tan  hacia  fuera  de  toda  forma  cerrada  y  forman  una  estructura  que  se  sa- 
le de  sus  propios  ifmites.  Con  ello  se  cumple  el  requisite  de  la  composi- 
ci(5n  abierta  barroca  que  establece  el  cuarto  esencial  mfnimo  del  segundo 
principio  de  Wolfflin  que  se  estudia  en  este  inciso. 

VI.-  Estrrictura ;  Interrelacidn  Dini'mica  y  Recesi(5n  Simultanea 
de  Slementos  en  el  "  Qui.jote." 

Estudiado  el  dinamismo  estructural  del  Qui.jote  en  el  inciso  tercero 
del  capitulo  anterior  y  dejado  el  estudio  de  la  imidad  de  esta  obra  para 
ser  tratado  en  el  capitulo  sexto,  corresponde  a  este  inciso  hacer  referen- 
cia  a  la  recesidn  simxifeanea  de  los  elementos  corapositivos  de  la  novela. 

La  recesion  en  las  artes  pl^sticas  es  la  forma  de  terminar  cada  ele- 
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mento  o  la  composicion  total  encerrandolos  dentro  de  sf  misraos  o  diluyen- 
dolos  dentro  del  fondo  que  idealmente  se  Integra  con  la  realidad  senso- 
rial del  observador,  Jose  GamcSn  Aznar  hablando  de  Velazquez  explica  la 
recesi6n  de  sus  cuadros  coino  "...  una  vfa  que  justifica  su  vision  del 
cuadro  desde  su  superficie  a  su  alveolo  ni^s  profundo."^ 

Trasladando  este  concepto  a  la  literatura  y  en  concrete  a  la  novels 
se  puede  afirmar  que  la  racesidn  corresponde  al  desenlace  de  la  obra.  Es 
en  ella  que  todos  los  elementos  que  foman  el  mundo  de  ficci(5n,  dentro 
del  cual  ha  estado  experiments ndo  una  vivencia  el  lector,  encuentran  so- 
luci(5n  y  termino,  reincorpor^ndose  el  lector  a  su  realidad  fisica.  Robert 
Gary  Nelson  explica  este  proceso  en  el  siguiente  parrafo: 

LiP:e  the  landscape  of  dreams,  the  verbal  events  of  literature  are  dispersed 
in  the  body  of  the  reader.  He  becomes  an  actor  who  stages  a  universe  in  the 
theatre  of  his  body.  The  particular,  finite  language  of  a  work  can  be  end- 
lessly elaborated,  but  a  vision  frees  us  from  the  need  or  desire  to  say  the 
words.  Language  becomes  revelation  by  resonating  toward  inclusive  silence. 
Only  our  temporary  response  in  this  expansive  silence  satisfies  the  impulse 
toward  closure.  It  is  finally  the  silence  of  the  human  body  celebrating  a 
plenitud  of  words.  (  5?  ) 

En  el  teatro  y  el  dine,  donde  las  artes  plasticas  y  la  literatura  se 
unen,  se  puede  ver  con  mayor  claridad  el  proceso  sicolcSgico  recesivo  del 
observador.  Este,  integrado  emocionalmente  dentro  de  la  dramatizacidn,  lle- 
ga  a  un  momento  crucial,  al  turning  point,  a  partir  del  cual  todos  los  con- 
flictos  se  van  resolviendo,  reincorpord'ndose  con  su  propia  realidad  al  ter- 
minar  la  obra  y  encenderse  las  luces  del  teatro  o  apagar  el  televisor. 

Don  Quijote  que,  como  ya  se  ha  explicado,  no  es  s6lo   protagonista  sino 
observador  de  su  propia  obra ,  se  coloca  en  identica  posici(5n  que  el  lector 
y  sufre  del  misrao  proceso  de  irse  poco  a  poco  reincorporando  a  su  realidad 
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de  ficcicSn  al  desprenderse  del  mundo  literario  en  que  pretendfa  vivir. 
Ida  P.  Rolf  parece  haber  estado  pensando  en  el  cuando  afirma: 

From  time  to  time  thinkers  ranging  from  ancient  philosophers  to  modem 
psychotherapists  have  expressed  their  conviction  that  man  projects  into 
his  creations  only  that  which  is  within  himself.  The  key  words  of  this 
premise  are  "within  himself."  Men,  facing  words  like  these,  are  apt  to 
see  them  as  metaphors,  pointing  to  some  tenuous,  spiritual,  wraith-like 
self.  To  only  a  few  has  it  occiirred  that  such  words  pertain  to  a  tangi- 
ble flesh  and  a  material  "blood;  and  to  these  few  has  come  the  recogni- 
tion that  man  has  quite  literally  projected  into  a  physical  world  that 
he  himself  has  created  externally,  the  mechanical  world  in  which  he 
lives  unconsciously;  that  from  this  universe  which  exists  within  his 
own  skin  he  has  derived  the  prototype  for  the  levers,  the  wheels,  the 
communicating  mechanisms  which  now  constitute  his  material  world.  (  59  ) 

Este  proceso  de  reintegracidn  con  la  realidad  que  experiments  don 
Quijte,  se  produce  suave  y  escalonadamente  sin  que  el  lector  perciba  una 
ruptura  o  separacidn  de  pianos  narratives  sino  como  un  desenlace  homogd- 
neo  yconjionto,  Se  ha  seralado  por  la  doctora  Meacham  al  igual  que  por 
otros  criticos  que,  si  bien  don  Quijote  no  se  reincorpora  dentro  de  su 
realidad  fisica  de  ficcidn  hasta  poco  antes  de  su  muerte,  este  proceso 
comienza  a  partir  de  su  descenso  a  la  "Gueva  de  Montesinos."   Richard 
Predmore  senala  que  este  movimiento  comienza  con  la  llegada  al  Toboso 

aunque  encuentra  indicios  de  haberse  ya  iniciado  desde  su  penitencia  en 

61 
la  Sierra  Morena ,   Por  nuestra  parte  creemos  que  este  proceso  de  rein- 

tegrarse  con  su  realidad  comienza  en  don  Quijote  desde  el  mismo  princl- 

pio  de  la  novela . 

Si  choque  entre  la  realidad  de  ficcidn  de  don  Quijote  y  su  mimdo 

idealizado  le  hace  recurrir  constantemente  a  encantadores  a  los  que  el 

culpa  de  alterar  este  ultimo  para  no  dejarselo  vivir  a  plenitud.  Estos 

encantadores  se  presentan  desde  que  el  cura  y  el  barbero  ordenan  enpa- 
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redar  la  puerta  de  su  biblioteca    (   I,   vii,   p.   77   );    son  ellos  los  respon- 
sables  de  que  no  derrotara  a  los  gigantes  transforraados  en  molinos  en  la 
llanura  ds  Montiel   (  I,   viii,   p.    82   );   son  ellos  los  que  transformaron 
los  castillos  en  ventas  y  a  la  hermosa  princesa   en  la  zafia  Karitornes 
(   I,   xvii,   p,   153   );   y  en  lo  adelante  ■'/an  a   ser  response bles  de  impedir- 
le  alcanzar  el  ideal  imposible  que  fij6  como  meta  de  su  existencia.   Son 
ellos,  per  ultimo,   los  que  encantan  a  Dulcinea  en  su  viaje  al  Toboso   (  II, 
X,   p.   608  ),   y  mas  tarde  la  hacen  cautiva   en  la  cueva  de  Montesinos   (   II, 
xxiii   ).  La  doctora  f'leacham  explica  sinbolicamente  la  tesls  que  nantene- 
mos  cuando  dice: 

Dulcinea  as  captive  is  perhaps  the  most  important  single  image  in  the  book. 
The  captive  is  one  of  many  different  forms  that  can  symbolize  man's  highest 
spiritual  aspiration.   Releasing  her  is  the  key  to  the  attainment  of  spirit- 
ual fulfillment   ....    It  is  the  hero's  own  soul  which  must  be  freed  from 
the  grip  of  other  psychic  forces  within  him,    symbolized  most  frequently  by 
the  dragon,   but  in  Don  Quixote's  case  by  giants  and  evil  enchanters.    (  62   ) 

No  s6lo  son  los  encantadores  sino  que  es  la  propia  realidad  la  que  ha 
ido  pe^ndo  duro  a  don  Quijote  para   integrarlo  con  su  mundo  sensorial  de 
ficcidn.   Primero  fueron  los  arrieros  de  la   prLTiera  venta   (  I,    iii,   p.   51    ); 
despues  Rocinante  que  con  su  caida  le  impidi(5  castigar  a  los  descreidos  co- 
merciantes  toledanos   (  I,    iv,   p.   60   );   luego  fueron  los  yangiienses  que  no 
le  dejaron  defender  a  Rocinante  cuando  pretendia  seducir  a  unas  yeguas   (  I, 
XV,   p.   l40   );    luego  fueron  los  galeotes  con  su  falta  de  agradecimiento  los 
que  asi  le  pagaron  por  haberlos  liberado   (   I,  xii,   p.    212   );   mas  tarde  el 
nino  Andres  al  relatar  el  resultado  trcfgico  de  su  defensa   (   I,  xxxi,   p. 
31?   );   luego  Sans6n  Carrasco  al  disfrazarse  de  Caballero  de  los  Espejos 
(   II,  xii,   xiv  );   luego  los  Duques  y  sus  alegres  sirvientes   (   II,  xxx-lvii   ) 
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y  en  todo  nomento  -  antes  de  su  quljotizacidn  -  su  propio  escudero  San- 
cho  Panza,  que  lo  Hainan  constantenente  a  la  realidad  y  lo  preparan  para 
el  desencanto  final.  Este,  a  nuestro  parecer  como  veremos  en  el  capitulo 
siguiente,  ocurre  en  medio  del  rio  Ebro  cuando  don  Quijote  trata  de  vi- 
vir  dentro  de  su  liiundo  legendario  y  choca  contra  la  realidad  declar^ndo- 
se  vencido,  teniendo  que  confesar  "  Yo  no  puedo  r^s"  (  II,  xxix  ).  En 
lo  adelante  su  disociaci(5n  con  la  realidad  va  a  ser  producto  del  engano 
de  sus  frivolos  antagonistas  para  rexrse  de  su  locura.  No  hay  distorsidn 
consciente  de  la  realidad  por  su  parte,  Ya  esta  en  un  proceso  lento  pero 
ininterrumpido  de  Integra cion  con  su  realidad  fisica  de  ficcidn  que  se 
consuina  casi  al  momento  de  su  muerte  al  reconocer  que  hay  otra  realidad 
mas  alta,  la  que  le  ofrece  el  consuslo  de  su  fe  cristiana  (  II,  Ixxiv, 
pp.  1063-10^-^  ). 

Ya  sea  el  desenlace  del  Qui  .jot  e  en  la  forma  en  que  lo  concebimos, 
ya  se  inicie  este  en  el  Toboso,  en  la  cueva  de  ilontesinos  o  incluso  en 
el  retahlo  del  naese  Pedro  como  proponen  otros,  lo  cierto  es  que  la  re- 
cesidn  de  la  obra  es  sumanente  lenta  permitiendo  que  el  lector  se  vaya 
adaptando  a  ella  sin  interrupciones  o  saltos  e  impartiendo  homogenei- 
dad  a  todo  el  con junto  de  aventuras  que  preceden  o  siguen  al  momento  en 
que  4sta   coraienza  a  manifestarse, 

Como  probaremos  en  los  capitulos  siguientes,  hay  unidad  en  el  Qui- 
,iote;  toda  la  obra  esta  centrada  en  el  tema  de  Dulcinea  o  del  ideal  im- 
posible  y  su  eje  estructural  est^  en  la  aventura  del  "  Bote  encantado.  " 
Al  demostrar  todo  esto  dejaremos  al  mismo  tiempo  probado  que  al  recesar 
el  tema  central  se  extinguen  homogeneamente  con  el  todos  los  dem^s  teraas 
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y  elenentos  compositivos  de  la  estructura  de  la  novela  con  lo  que  queda- 
ra  probado  este  punto  del  principio  de  Wolfflln  que  ahora  se  ha  estudia- 
do. 

VII.-  Tonot  "  Admiratio  "  en  el  "  Qul.jote." 

Se  comentd  en  el  inciso  cuarto  del  capitulo  anterior  que  la  sorpre- 
sa  y  admiracidn  del  lector  era  un  efecto  bairroco  buscado  por  Cervantes. 
Sn  dicho  inciso  se  hizo  referenda  a  este  capitulo  para  el  desarrollo 
del  tei?3  por  corresponder  mas  propiamente  al  ultimo  de  los  esenciales 
rainimos  del  segundo  principio  de  'wolfflin  que  aqux  se  estudia. 

Este  ter.a  se  va  convirtiendo  en  lugar  comun  de  la  crxtica  literaria 
del  Q.ui.iote  por  lo  que  se  tratar^  de  linitar  el  mismo  a  lo  que  sea  indis- 
pensable para  el  desarrollo  de  este  principio  wolifliniano. 

Edward  C,  Riley  trata  de  definir  el  termino,  que  4l   reconoce  como 
un  principio  fundamental  del  Barroco,  diciendo: 


It  is  not  easy  to  fix  the  variegated  meaning  of  the  word.  Dryden,  like 
Sidney,  could  say  'admiration, '  but  the  modern  English  sense  of  this  is 
misleadingly  narrow.  It  could  also  mean  'pleasurable  surprise, '  'astonish- 
ment, '  'wonder,'  and  'awe.'  Fundamentally  it  seems  to  have  been  a  sort 
of  excitement  stimulated  by  whatever  was  exceptional,  whether  because  of 
its  novelty,  its  excellence,  or  other  extreme  characteristics.  Its  causes 
ranged  from  the  crudely  sensational  to  the  noble,  the  beautiful,  and  the 
sublime.  They  may  be  divided  broadly  into  two  types,  the  surprising  and 
the  excellent.  (  63  ) 


Agre^  Hiley  que  "...  admiratio  is  evidently  a  powerful  sensation 
for  Cervantes,  something  just  less  intense  than  espanto.  or  verging  on 
fright."^   Otro  aspecto  sobre  el  que  hace  hincapie  Riley  es  la  relacidn 
que  tiene  el  tema  con  el  del  himor  y  como  evade  muchas  veces  Cervantes 
el  tema  de  la  verosimilitud  mediante  la  ironia  y  la  risa  cuando  la  adrai- 
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6  5 
ratio  llega  a  extrenos  increibles.   El  propio  Cervantes,  consiciente  de 

este  sfecto,  instruye  a  sus  lectores  en  la  foma  en  que  ha  de  leerse  el 

Q.ui.iote  cuanao  al  partir  Sancho  Psnza  para  su  insula  hace  el  siguiente 

coi:aentario  editorial: 


De ja ,  anable  lector,  ir  en  paz  y  en  hora  buena  al  buen  Sancho,  y  espera 
dos  fanegas  de  risa ,  que  te  ha  de  causar  el  saber  cdmo  se  portd  en  su 
cargo,  y  en  tanto,  atiende  a  saber  lo  que  le  pasd  a  su  amo  aquella  nochs; 
que  si  con  ello  no  rieres,  por  lo  menos  desplegaras  los  la bios  con  risa 
de  jiiaia ,  porque  los  sucssos  de  don  Quijote,  o  se  han  de  celebrar  con  ad- 
niiracic5n,  o  con  risa.  (  II,  xliv,  p.  850  ) 


Los  recursos  estructurales  y  estilisticos  de  que  se  vale  Cervantes 
para  provocar  ese  tono  afectivo  de  adrairatio  en  el  lector  del  Qui.iote 
han  sido  detalladamente  estudiados  tanto  por  Riley  (Ri62),  cono  por  Hatz- 
feld  (Ha66),  por  Rosenblat  (Ro71)  al  igual  que  por  Moreno  Baez  (Ho68)  en- 
tre  otros.  La  extension  y  profundldad  de  dichos  estudios  asi  como  la  a- 
bundante  ejemplificacidn  ds  los  misinos  nos  inclina  a  renitirnos  a  ellos 
para  la  comprobacidn  de  este  pimto.  Sdlo  quisieranos  insistir  de  nuevo 
en  el  tono  afectivo  que  se  crea  en  el  lector  al  sentirse  incorporado  den- 
tro  del  mundo  del  Qui.jote.  Ya  hicimos  referenda  a  ello  al  estudiar  la 
distancia  estdtica  y  el  punto  de  vista  narrativo  en  otros  incisos  da  es- 
te capitulo;  concluyamos  con  las  slguientes  observaciones  de  Michael  Bell 
a  este  resDecto: 


The  opening  chapters  of  Part  Two  make  it  clear  that  Quixote  has  passed 
from  the  fictional  frame  of  Part  One  into  the  comparatively  'real'  world 
of  its  readers  ....  now  he  shares  the  same  fictional  frame  as  the 
readers  of  Part  One.  The  case  could  be  put  more  forcibly  for  these  read- 
ers, Sanson  Garrasco  and  the  Duke  and  Duchess,  actually  take  the  initia- 
tive in  determining  the  course  of  the  action  of  Part  Two.  C-oethe  has  re- 
marked that  Part  Two  is  less  satisfying  because  the  knight's  adventures 
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and  misfortunes  are  no  longer  the  result  of  his  own  initiatives  "but  are 
inflicted  upon  i^im  by  the  malice,  or  thoughless  high  spirits,  of  other 
characters.  (  6A  ) 


Al  colccarse  el  lector  al  lado  de  don  Quijote  corao  un  lector  nas  de 

su  propia  obra  se  crea  una  integracion  de  profundidad  y  tercera  dimensidn 

que,  segun  Wolfflin,  es  una  de  las  tecnicas  mas  efectivas  TDarrocas  para 

crear  en  el  lector  adiairacidn  y  sorpresa.  Hoy,  en  que  el  tiempo  coao 

cuarta  dimension  de  la  realidad  ha  entrado  dentro  de  la  estetica,  diriamos 

ampliando  a  V/olfflin,  que  el  lector  del  Qui.jote  al  integrarse  como  viven- 

cia  dentro  de  su  nundo  de  ficci(5n,  participa  en  la  relacidn  espacio-tempo- 

ral  cuatridimensional  de  la  obra  en  la  que  se  ve  cogido  por  sorpresa, 

VIII.-  Observa clones  sobre  la  A-plicaci(5n  del  Segundo  Principio  de  Wolfflin 

al   '4ui.-io':.e. 

Easado  en  la  comparaci<5n  directa  del  texto  del  Qui.jote  con  los  seis 
esenciales  nl'ninos  en  que  se  dej6   reducido  el  segundo  principio  de  Wb'lfflin 
se  estima  haber  probado: 

a)  Que  la  estructiira  profunda  del  Qui.jote  carece  de  balance  y  armo- 
nia  present^ndose  como  un  choque  de  eleraentos  en  conflicto,  que  lejos  de 
repelerse  se  fusionan  e  interrelacionan  en  una  unidad  compositiva.  Se  de- 
j(5  para  estudiar  en  el  siguiente  capitulo  el  eje  estructural  de  la  obra 

y  su  inclinaci(5n  diagonal,  Qued(5  igualmente  probada  la  gran  irradiacidn 
tem^tica  que  este  tipo  de  composicidn  proyecta  fuera  de  sus  narcos  estmc- 

turales  propios, 

b)  Que  el  punto  de  vista  narrative  del  Qui.jote  es  multiple  perspec- 

tivista  selective  y  en  algunos  cases  omnisciente,  present^ndole  al  lec- 
tor la  realidad  desde  muchos  ^ngulos  y  niveles  al  propio  tiempo.  Esta 
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ticnlca   se  extiende  hasta   el  punto  da  disociar  al  lector  de  los  narrado- 
res  y  colocarlo  en  nivel  de  otservador  critico  a   menor  distancia  que  Cer- 
vantes de  su  propia   obra ,   Dicha   situacisfn  imparte  profundidad  y  sentido 
aultidijnensional  a   la  obra . 

c)  La  distancia   estltica,   tanto  de  los  narradores  como  del  lector, 
es  variable  pero  sierapre  periferica  y  lejana  dada  la   gran  cantidad  de  in- 
temiediarios  que  existen  entre  la  narracidn  y  ellos.   Esta  distancia  per- 
mite  al  lector  perder  todo  sentido  de  limites  o  pianos  dentro  de  la  obra 
que  se  le  presenta   como  un  conjunto  con  elementos  individuales  de  borro- 
sos  contornos, 

d)  La  relaci(5n  espacio-temporal  es  abierta  pese  a  las  estructuras 
elipticas  de  las  tres  salidas  de  don  Quijote,   Esto  permite  al  lector  sen- 
tir  que  la   narraci6n  se  proyecta   espacial  y  teinporalmente  fuera  de  la   con 
posici(5n  raisma   en  busca  del  tema  del  ideal  imposible  que  se  coloca  fuezra 
de  la  vida ,    en  el  nundo  de  Dulcinea ,    en  la   vida   eterna,    es  decir,    en  el 
iniinito. 

e)  La  estructura  cuya  unidad  se  estudiara  en  el  capftulo  sexto  pre- 
senta recesion  homog^nea  y  conjunta,  Pospuesto  el  ani'lisis  del  tema  cen- 
tral para  el  capitulo  siguiente,  se  dejo  anticipado  que  todos  los  derrtas 
elementos  conpositivos  recesionaran  conforrae  a  ^ste  sin  visi(5n  de  pianos 
o  interrupciones . 

f )  Se  dej(5  establecido  como  punto  no  controvert ido  por  la   critica 
el  tone  afectivo  de  admiratio     que  provoca   en  el  lector  la   tecnica  de 
sorpresa   y  suspense  que  Cervantes  iraprine  al  Quijote.    Igualnente  quedcS 
probado  que  al  integrarse  vivencialmente  el  lector  dentro  de  la  obra , 


139 

sintiendo  a  don  Qui  jote  conio  otro  lector  critico  de  su  obra ,  se  siente 
sorprendido  al  verse  comprendido  dentro  de  la  atm6sfera  multidinensio- 
nal  narrati^/a  de  la  novela. 

Ssto  pro"bado,  o  pospuesta  su  pruelsa  para  los  dos  capitulos  siguien- 
tes,  permlte  afirmar  que  el  Qui.jote  participa  por  complete  de  las  carac- 
teristicas  de  profundidad  y  recesi(5n  homog^nea  compositlva  senaladas  por 
el  segTindo  principio  de  Wolfflin  como  definidoras  del  arte  barroco.  Al 
prolDarlo  quedan  igualmente  reafirmadas  las  conclusiones  que  se  hicieron 
en  el  capitulo  precedente  al  aplicar  el  primer  principio  de  Wolfflin.  Se 
ratifica  con  ello  la  filiacitfn  barroca  del  Qui.jote  y  la  procedencia  del 
estudio  que  se  esta  haciendo  en  esta  disertacidn. 
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CAFITULO  V 
EL.  TE3CER  PRINCIPIO  DE  WOLFFLIN  APLia^DO  AL   QUIJQTS; 
GOOTOSIGION  TECrOirEGA  0  CERRADA  YS.  ATEGTOIflGA  0  AEIERTA 

I-  Reduccion  de  este  Principio  a  Bsenclales  Kiniinos. 

Siguiendo  la  orientacion  estructuralista  de  esta  disertacion  el  ter- 
cer  principio  de  Wolfflin  puede  reducirse  a  los  siguientes  esenciales  ni- 
nimos.  Las  o'^Asiones  que  se  c"bservan  en  su  desarrollo  otedecen  a  la  nece- 
sidad  de  evitar  repeticiones  en  la  exposicion  de  los  precedentes  y  restan- 
tes  principio s. 

1,-  Tena :  central  y  unico  como  idealizacion  renacantista  de  la  natu- 
raleza  vs.  multiplicidad  tematica  que  oculta  el  tenia  central  como  expre- 
sion  de  la  realidad  vivida  propia  del  Barroco. 

2.-  Estruct^jra  :  narco  con  estabilizacion  de  elementos  talanceados 
so"bre  un  eje  central  y  unico  tuscando  la  arnonxa  estetica  renacantista, 
vs.  composiGi(5n  asimetrica  atierta  montada  sobre  un  eje  diagonal  con  des- 
ta lance  de  elementos  propia  del  Barroco  (  wolfflin,  p.  126  ). 

3.-  Sspacio:  microcosnios  cerrado  y  equilibrado  dentro  del  macrocos- 
mos  arm6nico  universal  renacentista ,  vs.  espacio  ilimitado  con  elei?.entos 
en  aparente  desorden  compositivo  propio  del  Earroco  (  Wolfflin,  pp.  131 

y  135  ). 

4.-  Pijnto  de  vista:   unico  renacentista,   vs.   perspectivista  "barroco 
(  Wolfflin,   p.   125  ). 

5.-  Distancia   estetica:   observador  inmediato  y  objetivo  renacentista, 

~  li|4  - 
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vs.  rasdiato  pero  envuelto  dentro  de  la  conposici'5n  barroca  (  Wolfflin, 
p.  126  ). 

II-  Dulcinea  o  el  Ideal  Imposible,  Tema  Central  del  "  Qui.iote." 

La  nultiplicidad  tematica  del  Qui.iote  qued(5  sentada  en  el  capitulo 
tercero  de  esta  disertaci<5n.  La  fusion  de  temas  contrastantes  se  dejS  e- 
nunciada  en  el  capftulo  precedente.  Queda  por  abordar  ahora  el  estudio 
del  tema  n^s  debatido  por  la  critica  cervantina:  la  unidad  estructural 
de  esta  obra , 

La  vuiidad  del  Qui.iote  es  un  tema  bimembre  por  naturaleza.  El  mismo 
implica  fijar  el  tema  central  de  la  obra  y  la  unidad  que  iste   impone  tan- 
to  a  la  estructura  profunda  como  a  la  argumental  de  la  novela .  El  estudio 
del  tema  central  del  Qui.iote  ser^  objeto  del  presente  inciso,  Se  posteiga 
para  el  capitulo  siguiente  el  and'lisis  de  la  unidad  que  el  mismo  imprine 
a  toda  la  estructura  de  la  obra . 

Trescientos  setenta  anos  de  critica  cervantina  no  ban  podido  aiin  fi- 

jar  un  criterio  definitive  sobre  el  teria  central  del  Qui.iote.  Cesar  Real 

2  3 

de  la   Riva     y  con  mayor  extension  Arthur  Efron,      entre  otros,   se  ban  en- 

cargado  de  hacer  un  resumen  hist(5rico  de  la  evolucion  de  la   interpreta- 
ci^n  que  la   critica  ha   dado  a   esta   obra  durante  tan  largo  periodo  de 
tiempo  y  las  pollmicas  que  este  tdpico  ha  motivado  y  sigue  motivando.  Lo 
interesante  de  una  vision  panoramica  de  estas  pollraicas,   tal  como  dichos 
criticos  las  presentan,   es  que  despu^s  de  tantos  estudlos  la  misma   se  en- 
cuentra    en  su  propio  punto  de  partida ,    i  Es  el  Qui.jote  una   s^tira   contra 
los  libros  de  caballeria  y  el  idealismo  descabellado  de  Alonso  Quijano 
tal  como  se  le  interpretaba  hasta   casi  entrado  el  siglo  XIX  ?•   o,   por  el 


146 

contrario,    i   es  esta   ©"bra   la   exaltaci<Jn  suprema  del  ideal  que  mueve  a   ac- 
tuar  a   todo  hom'bre  que  se  rebsla   contra   el  status  quo  y  contra  todo  lo 
que  le  coarta   la   Uberrima  autonomia  de  sus  suenos  la^s  imposibles,   tal 
como  la  veian  los  rom^nticos  del  siglo  XIX  ?  En  otras  palabras,   tradu- 
ciendo  el  tftulo  de  una  de  las  obras  del  Dr.   John  J.  Allen,   director  de 
esta  disertaci(5n,    i  es  don  Quijote  un  heroe  o  un  tonto  ?  Sumariza  estas 
direcclones  el  Dr.  Allen  en  el  p^rrafo  que  a  continii3ci<5n  se  copiai 

Those  who  say  that  Cervantes  does  not  attack  Don  Quixote's  faith  are 
right,   for  this  is  the  lesson  of  the  "  Story  of  the  One  Who  Was  Too 
Curious  for  His  Own  Good."  Those  who  say  that  he  is  a  hero  are  right, 
for  he  dies  "  victor  over  himself  "  "by  renouncing  his  egocentric  'blind- 
ness. Those  who  say  that  Cervantes  does  not  attack  chivalric  idealism 
are  right,    for  Don  Quixote  is  victor  over  himself  before  he  renounces 
chivalry.   On  the  other  hand,   those  who  say  that  Don  Quixote  is  the  butt 
of  Cervantes'    satire  are  ri^t,   for  his  egotism  is  ludicrous,  and  we 
have  seen  how  Cervantes'    systematic  emphasis  on  the  kni^t's  pride  per- 
mits one  to  laugh  at  his  expense.  Those  who  say  that  Don  Quixote's  mis- 
sion was  a   failure  are  right,   but  not  because  it  was  crushed  by  an  •un- 
worthy world  -  since  the  defeats  were  presented  as  deserved  -  nor  be- 
cause the  mission  was  foolish.    (  4  ) 

No  es  objeto  de  esta  disertacidn  tomar  partldo  o  echar  mas  lena  para 
avivar  el  fuego  de  la  pol Arnica   tematica  del  Quijote,  A  fin  de  eludirla  y 
al  propio  tiempo  senalar  el  tema  que,  a  nuestro  juicio,   unifies  al  Qui.jo- 
te.    se  pretende  hacer  uso  de  vm.  srmbolo  plurivalente  como  tema   central 
de  esta   novela ;   es  este  el  sinbolo  de  Dulcinea   o  el  ideal  imposible, 

Todo  estudio  tem^tico  del  Qui.jote,  afirma   con  raz($n  Erich  Auerbach, 
tiene  que  i)artir  del  concepto  multifac^tico  de  la  realidad  que  Cervantes 
presenta   en  esta   obra .     La   tensicJn  entre  la  historia,  la  realidad  sensorial, 
y  la   poetica ,   sublimacidn  impresionista  de  esta  realidad  al   ideal,   es  la 
fuerza   din/mica   que  aglutina  al  Qui.jote  tanto  ten^tica   como  argumentalmente. 
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A  9sta  tension  idealizadora ,  sin  atenerse  a  la  motivacion  sicol(5gica  del 
persona .J9  ni  al  resultado  fecundo  o  frustrado  de  su  acci(5n,  se  ha  dado 
el  titiolo  de  este  inciso  y  queda  representada  por  el  simbolo  proteico  de 
Dulcinea  o  el  ideal  imposilDle. 

Bel  contraste  entre  Aldonza  Lorenzo,  hija  de  Lorenzo  Corchuelo  y  Al- 
donza  Nogales,  hombruna  saladora  de  puercos  de  voz  estentc5rea  con  mucho 
de  cortesana,  y  Dulcinea ,  la  Princesa  del  Toboso  y  Reina  de  la  HermosTora, 
surge,  por  un  proceso  de  simbiosis  en  la  mente  de  don  Quljote,  el  simbo- 
lo  del  ideal  inposible,  Dulcinea,  de  cuyos  ojos,  segun  afirma  don  Quijo- 
te,  nanaba  ^mbar  y  agalia ;  la  que  ^1  imagind  ensartando  perlas  y  bordan- 
do  con  canutillo  de  oro  sentada  en  el  estrado  de  su  Castillo  enanando  un 
olor  sabeo  y  "  un  no  se  que  de  bueno  "  que  su  aiuador  no  acierta  a  darle 
nonbre;  la  que,  por  ultimo,  pint(5  en  su  f€rtil  imaginacidn  dandole  a  San- 
cho  Panza  una  rica  joya  en  agradecimiento  por  la  carta  que  este  le  lleva- 
ba  de  su  penitente  amante  plat<5nico.  Esa  Dulcinea,  es  la  misma  rustica 
canpesina  que  inagin<$  igualnente  Sancho  ahechando  dos  fanegas  de  trigo 
en  un  corral,  sudada  y  algo  correosa ,  con  un  olorcillo  algo  horabruno  y 
ofrecilndole  en  vez  de  jojras  un  pedazo  de  pan  con  queso.  Dos  idealiza- 
ciones  en  niveles  opuestos  de  realidad  que  en  el  fondo  se  tocan.  La  serra- 
nilla  del  Marques  de  Santillana  frente  a  la  serrana  del  Arcipreste  de  Hi- 
ta .  Ambas  son  representa clones  impresionistas  de  una  realidad  comun. 

De  ese  contraste  y  simbiosis  entre  Aldonza  Lorenzo  y  Dulcinea  del 
Toboso  nace,  a  nuestro  juicio,  la  tension  din/mica  entre  la  realidad  y 
la  historia ,  entre  la  verdad  sensorial  y  la  verdad  po^tica ,  entre  el  mun- 
do  de  los  sentidos  y  el  nundo  de  la  Imaginacidn,  que  constituye  el  tema 
csnxral  que  unifica  al  Q,ui.iote.   Cervantes  parece  asi  reconocerlo  cuando 
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pone  en  boca  de  SanscSn  'I^arrasco  la  diferencia  entre  el  poeta  y  el  histo- 
riador  y  dice:  "...  el  poeta  puede  contar  o  cantar  las  cosas,  no  como 
fueron,  sino  como  debian  ser;  y  el  historiador  las  ha  de  escribir,  no  co- 
no  debian  ser,  sino  como  fueron,  sin  anadir  ni  guitar  a  la  verdad  cosa  al- 
gijna"(  II,  ill,  p.  560  ). 

Esta  tesis  es,  con  pequefias  modifica clones,  la  sustentada  por  Anieri- 
co  Castro  cuando  encuentra  que  la  esencia  estructural  del  Qui.jote  nace, 
aegun  a firms , 


.  .  .  del  proceso  de  vivir  .  .  .  concebido  por  Cervantes  como  un  dialogo 
entre  un  '  logos  '  vivificante,  fomativo,  y  una  pasividad  dlspuesta  a 
recibirlo  ...   [  Este  proceso]  emana  de  la  fasclnante  conjugaci(5n  de 
las  ilusiones,  de  las  creencias  y  de  las  esperanzas  con  la  conciencia 
del  propio  vivir  y  con  el  hecho  de  objetivar  esa  interaccion  exterior-in- 
terior en  actos  hunanos  ...  [en  una  ]  introspecci^n  y  extrospecci<5n 
simulta'nea  .  .  .  [  donde  ]  la  ilusion  de  un  ensueno,  la  adhesion  a  una 
creencia ,  lo  anhelable  en  cualquier  forma  -  se  ingieren  en  la  existencia 
del  q^ue  suefia ,  crea  o  anhela,  -  y  se  tornara  asi  en  contenido  real  y  e- 
fectivo  de  la  vida ,  lo  que  antes  era  una  trascendencia  desarticulada  del 
proceso  de  vivir.  (?) 


Francisco  Maldonado  de  Guevara  situa  la  precedente  enunciacion  te- 
matica  de  Americo  Castro  dentro  de  la  Fenomenologia ,  A  ese  efecto  iden- 
tifica  a  Dulcinea  con  el  "  Ser,"  inalterable  y  eterno,  y  a  don  Quijote 
con  el  "  Estar  "  que  consiste  en  la  voluntad  de  hacerse,  de  mutuacion, 
de  accic5n.  Desarrollando  esta  tesis  en  el  simbolo  de  Dulcinea  dicei 


Dulcinea  es  para  don  Quijote  la  "  hembra  eterna,"  y  el  misrao  don  Quijote, 
sin  dejar  de  ser  el  puer  aeternus,  es  tambi^n  el  vardn  eterno  que  pide  a 
Dulcinea.  Amor  s^jmo  y  belleza  suma  libra n  aqui  una  coherencia  mitica  y 
social  en  funci(5n  de  una  locura  trascendental  que  pugna  por  la  perfec- 
ci(5n  del  ser,  desidioso  .  .  ,  de  "  hacerse  "  de  la  vida,  que  se  le  esca- 
pa  por  entre  los  pies  en  punta  sobre  la  realldad,  (  8  ) 
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De  esa  tension  entre  la  realidad  y  la  ilusion,  entre  lo  que  Amlrico 
Castro  define  como  "...  la  interdependencia ,  la  inter-realidad  del  mas 
alia'  hiimano  y  del  proceso  de  incorporarse  a  la  vida  de  uno,"  nace,  para 
dicho  critico,  la  fuerza  aglutinante  de  la  estructura  del  Qui.jote. 

En  esta  disertaci<5n  se  da  m^s  aiuplitud  e  irradiaci(5n  tem^tica  que  la 
antes  expuesta  de  Castro  y  Maldonado  al  sfmbolo  de  Dulcinea,  Es  por  alio 
que  caben  dentro  de  este  sfmbolo  opiniones  tanto  de  la  llamada  "  escuela 
dura"  como  las  de  la  "  escuela  suave."  Por  su  conteraporaneidad  se  escogen 
como  ejemplos  de  ambas  corrientes  las  conclusiones  de  John  J.  Allen  y  de 
Victor  R.  B.  Oelschlager. 

El  profesor  Oelschlager,  ejemplo  de  la  "  escuela  suave,"  detemina 
que  la  esencia  del  Qui.jote  esta  en  el  idealismo  militante  que  dramatiza 
la  historia  de  la  cultura ,  la  dignidad  y  los  perpetuos  esfuerzos  que  el 
hombre  ha  hecbo  para  lograrla,  concluyendo: 

Cervantes  activated  the  Quixotic  qualities  of  personality  and  effort  in- 
to a  quest  for  Dulcinea.  What  better  symbol  than  Dulcinea  could  Cervan- 
tes possibly  have  used  -  Quixote's  paragon  of  feminine  beauty  and  vir- 
tue- to  poetize  the  Holy  C-rail,  Immortality,  the  Summum  Bonum,  the  Ul- 
timate Ideal  .  ,  ,  toward  which  superior  mankind  ceaselessly  strives, 
but  never  quite  attains  ?  (  10  ) 

Siguiendo  la  anteriormente  expuesta  direccidn  de  Oelschlager,  William 
Blake  C^rcia  elabora  aun  m^s  el  tema  de  Dulcinea,  y  dice: 

Dulcinea  .  .  .  simboliza  el  ideal,  por  cuya  raz($n  nunca  se  presents  ffsi- 
camente  en  la  novela  .  .  .  Dulcinea  no  puede  asumir  forma  corpcSrea  porque 
el  ideal  no  ha  sido  alcanzado  nunca  por  la  humanidad.  Dulcinea  no  tiene 
existencia  material,  es  pura  esencia  .  .  ,  Don  Quijote,  asi  lo  intuye,  y 
por  eso  hace  grandes  esfuerzos  por  superarse  y  alcanzar  un  nivel  mas  ele- 
vado;  los  deraas,  con  excepcion  de  Sancho,  no  lo  ven  asi,  o  no  quieren  pa- 
gar  el  alto  precio  exigido  [  para  verlo  ]  .  (  11  ) 
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El  profesor  Allen,  a  pesar  de  ser  otjetivo  en  su  interprets cii5n  del 
Qui.iote,  parece,  a  nuestro  .iuicio,  inclinarse  hacia  la  "  escuela  dura  " 
al  encontrar  bases  para  juzgar  con  justlcia  po^tica  la  egolatria  de  don 
Quijote  como  causa  de  sus  fracasos  y  subsiguiente  autosupsracic5n  espiri- 
tual,  Explica  su  tesis  en  el  siguiente  parrafo. 


What  is  the  object  of  Cervantes'  satire  ?  .  .  .  .  Within  the  novel,  it 
is  Don  Quixote's  undisciplined  egocentricity,  and  Part  II  is  the  story 
of  his  recovery  ....  The  arrogant  "  I  know  who  I  am  "  [  I,  v,  p.  63  ] 
of  Don  Quixote's  first  sally  is  as  empty  as  Segismundo's  "  I  know  who  I 
am  "  in  Calderon's  Life  is  a  Dream.  Both  men  speak  these  words  at  the 
moment  of  greatest  self-deception,  and  both  are  brought  by  a  process  of 
deseneano  -  Baroque  disillusionment  -  to  the  same  realization  t  their 
triumph  over  themselves  ]  .  (  12  ) 


Ambas  interpreta clones,  a  pesar  de  ser  divergentes,  estimamos  que 
caben  dentro  del  tema  de  Dulcinea  en  la  forma  en  que  se  ha  enxmciado  en 
este  inciso.  Don  Quijote  pierde  la  raz(5n  al  no  poder  coordinar  la  reali- 
dad  de  su  mundo  manchego  del  siglo  XVI  con  el  ideal  de  una  epica  caballe- 
resca  que  nunca  existid.   La  tension  entre  la  historia  y  la  poesia  es  el 
motive  que  lo  impulse  a  armarse  caballero  y  lanzarse  al  mundo  imltando  a 
sus  heroes  de  ficcidn  (  I,  i,  p.  33  ).  Ss  cierto,  como  afirma  Allen,  que 
el  primer  impulso  que  lo  llev<5  a  la  caballeria  andante  fue  "...  para 
el  aumento  de  su  honra  .  ,  .  .  "  (  I,  i,  p.  38  ) ,  y  que  su  orgullo  y  ego- 
centrismo  hipertrdfico  fueron  con  mucho  las  causa s  de  sus  desventuras. 
Tambien  es  cierto,  estimamos,  que  la  amplitud  que  le  hemos  dado  al  tema 
de  Dulcinea  o  del  ideal  imposible  no  juzga  los  valores  eticos  del  aismo 
sino  s(5lo  su  motivacidn  realizadora.  En  esto  coincidimos  con  Smilio 
Goggio  cuando  dice: 
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...  it  is  safe  to  conclude  that  Dulcinea  plays  a  dual  role.  In  one  ins- 
tance, she  is  Aldonza  Lorenzo,  a  woman  of  flesh  and  blood,  belonging  to 
the  lower  classes.  She  is  unattractive,  uninspiring,  totally  wanting  in 
intellectual  accomplishments,  and  like  the  insane  knight  Don  Quixote,  she 
is  but  an  instrument  of  parody  and  satire.  In  the  second  instance,  Dulci- 
nea  is  a  creature  of  the  author's  own  imagination,  the  symbol  of  beauty, 
goodness  and  grace  ....  The  power  she  exerts  on  Don  Quixote's  mind  and 
soul  is  supernatural.  She  transfers  herself  wholly  in  him  and  becomes  his 
inspiration,  the  prime  mover  of  all  his  actions,  the  breath  of  life  with- 
out wi^ich  he  could  not  exist.  (  14  ) 


Al  crear  don  Quijote  un  mundo  ideal  de  ficcidn  y  tratar  de  conquis- 
tarlo  est^  actuando  impiilsado  por  su  propia  creaci(5n,  por  Dulcinea,  el 
ideal  imposlble.  Si  al  final  de  su  deambular  caballeresco  va  dejando  po- 
co  a  poco  este  mundo  irreal  hasta  el  punto  de  adjurar  del  mismo  en  su 
lecho  de  muerte  no  por  alio  queda  desvirtuado  el  tema  de  Dulcinea,  Por 
el  contrario  se  conf irma :  es  un  ideal  imposible.  Sdward  Sarraiento  compar- 
te  esta  interpretacidn  cuando  dice: 

Cervantes  has  shown  us  a  hero  who  aspires  to  the  impossible,  whose  aspir- 
ation is  yet  noble  (  though  it  has  ridiculous  aspects  and  results  )  and 
who  at  last  accepts  reality,  regrets  his  foolishness,  yet  has  seen  the 
genuine  way  of  expresing  his  inner  idealism,  (  15  ) 

Esta  tension  din^mica  entre  el  ideal  y  la  realidad  representada  por 
la  antitesis  entre  Dulcinea  y  Aldonza  Lorenzo,  es  vm.   simbolo  esencialnen- 
te  barroco,  Francisco  Sanchez  Sscribano  asi  lo  acepta  y  explica  en  los  si- 
guientes  p^rrafos: 

...  la  preocupaci(5n  vital  del  siglo  XVII  es  eternizar  lo  temporal  .  .  . 
infundir  e  inspirar  un  significado  perdurable  a  todo  lo  mundanal  [  lo  que] 
establece  un  juego  portico,  creador  de  otras  realidades  mas  asequiblemen- 
te  imperecedera s  entre  el  artista  y  su  mundo  circiandante  que  continuaraen- 
te  se  le  esta'  desustanciando. 

Dulcinea  es  la  aventura  humana  en  trance  de  corromperse  ,  .  .  es  la  supre- 
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ma  intuicion  ds  lo  bello  que  tiene  el  barroco  .  .  .  y  al  ser  ello  a si,  la 
diosa  de  la  hermosura  es  representada ,  en  su  expresicSn  genuinanente  barro- 
ca  .  .  .conio  un  estado  de  lo  bello  pr(5ximo  a  la  descomposicion.  (  16  ) 

Esta  cita  proyecta  el  simbolo  de  Dulcinea  a  la  interprets ci($n  exis- 
tencial  del  Qui.iote  que  quiere  hacerle  el  lector  conteraporaneo  al  inponer- 
le  sus  propios  valores  personales.  Esta  direccidn  ve  en  don  Quijote  al  h^- 
r09  que  si  bien  regresa  "  .  ,  .  vencido  de  brazos  ajenos,  viene  vencedor 
de  si  misno  "  (  II,  Ixxii,  p.  I056  ).  Es  ^sta  la  direcci(5n  del  profesor 
Allen  en  su  aludido  estudio;  es  tambien  la  de  un  interesante  estudio  de 
Barbara  Dell  I'leacham  basado  en  la  teoria  de  la  inconsciencia  colectiva  y 
de  los  arquetipos  sicoldgicos  de  Carl  Gustav  Jung.  Segun  este  ultiiao  es- 
tudio, Dulcinea  es  en  la  realidad  siquica  de  don  Quijote  im   simbolo  nega- 
tive del  ideal  de  un  hombre  que  quiere  etemizarse  incorpor^ndose  a  un 

tiempo  arquetipico  para  al  final  encontrarse  consigo  mismo  al  identifi- 

17 

car  su  ideal  imposible  con  la  esperanza  de  su  fe  religiosa . 

Antes  de  terminar  este  inciso  es  necesario  aclarar  que  el  tema  de 
Dulcinea  ha  sido  utilizado  por  algunos  criticos  con  proyecciones  esote- 
ricas  que  no  se  aceptan  en  nuestra  postulaci(5n.   Tampoco  es  posible  ad- 
mitir  la  tesis  de  que  la  s^tira  de  Cervantes  llega  hasta  el  punto  de  ha- 
cer  luc'-ar  a  don  Quijote  por  ideales  que  no  eran  otros  que  los  de  su  pro- 
pia  realidad  hist<5rica .  Esta  es  la  interprets cion  de  Arthur  Efron  que  por 
ser  diametralmente  opuesta  a  la  que  se  defiende  en  esta  disertaci(5n  mere- 
ce  alguTLOS  comentarios,  Explica  el  profesor  Efron  su  tesis  en  los  siguien- 
tes  -Darrafos: 


,  .  .  the  opposition  between  the  Knight  and  the  surrounding  milieu  is  .  . 
.  false  .  .  .  because  there  is  no  such  fundamental  opposition.  The  con- 
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flict  is  a  comic  battle  on  nonessentials,  and  in  this  'battle  resides  the 
basis  for  a  judgment  of  the  novel. 

The  fictional  reality  that  Cervantes  makes  apprehensible  in  his  complex 
way  is  one  in  which  what  I  call  Dulcineism,  or  the  belief  that  human 
life  is  satisfactorily  conducted  only  if  it  is  lived  out  in  close  accord 
with  prescribed  ideals  of  the  received  culture  ...  [  makes  the  bane  of 
Don  Quixote's  world  ]  .  By  it  I  mean  to  indicate  all  those  effects  in  which 
human  choice  is  pointed  toward  a  predetermined  conformity  with  set  patterns 
of  thought,  emotion J  or  behavior  and  is  conceptualized  in  sharply  outlined 
ideals,  such  as  chastity,  marital  fidelity,  justice  in  accordance  with 
fixed  rules,  loyalty  to  one's  social  class,  courage  and  suffering  ss  au- 
tomatically positive  ■'/alues,  and, finally,  an  unquestioning  faith  that  under- 
lines continued  adherence  to  the  whole  complex  of  accepted  ideals.  (  19  ) 


31  profesor  Allen  al  h^cer  la  resena  del  libro  de  Efron  destruye 

20 
dicha  tests  con  los  propios  argiimentos  de  su  autor.   A  los  comentarios 

de  nuestro  profesor  quisi^ramos  agregar  los  siguientes,  con  el  s6lo   pro- 

p(5sito  de  defender  nuestra  tesis, 

a)  El  profesor  Efron  para  fijar  sus  conclusiones  parte  sin  duda 

de  la  tesis  de  Hiram  Suth  Loehlin  Davis  en  su  disertaci^n  doctoral  ba- 

21 

sada  en  las  Ordenanzas  de  las  Ordenes  de  Caballeria.   Tal  premisa  es 

falsa  ya  que  don  Quijote  no  es  producto  de  la  caballeria  histdrica  sino 
de  la  podtica  nacida  de  los  romances  ^picos  y  de  los  libros  de  caballe- 
ria (  I,  vi  ).  Ss  en  la  ^pica  novelesca  donde  hay  que  encontrar  los  ide- 
ales  m.iticos  en  los  que  forja  los  suyos  don  Quijote.  Prueba  de  ello  es 
que  son  estos  persona jes  novelescos  los  que  provocan  su  locura  y  lo  de- 
ciden  a  lanzarse  a  la  ya  entonces  anacr<5nica  profesidn  de  caballero  an- 
dante(  I,  i,  pp.  37-3^  ) ;  es  a  ellos  y  a  sus  acciones  a  los  que  imita  o 
invoca  cuando  emprende  o  fracasa  en  alguna  de  sus  aventuras  (  I,  v,  pp. 
61 -63  );  y  es  a  esos  heroes  y  a  sus  valores  miticos  a  los  que  apela  cuan- 
do tiene  que  defender  su  profesidn  caballeresca  (  I,  xiii,  pp.  117-118  ). 
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"b)  Es  cierto,  como  afima  Efron,  que  nuchos  de  los  ideales  que  pro- 
clana  don  Quijote  eran  tanl^ien  compartidos  por  la  sociedad  de  Cervantes, 
y,  agreganos,  lo  siguen  siendo  aun  hoy  en  dia  por  ser  basicos  a  la  ciolxu- 
ra  occidental  y  en  particiilar  a  la  hispanica .  Pero  no  es  en  la  postula- 
cidn  de  dichos  valores  sino  en  la  forma  de  ejecutarlos  donde  esta  la  e- 
sencia  del  quijotismo,  Don  Diego  de  Miranda,  el  Gaballero  del  Verde  Ga- 
"ban,  compartia  los  ideales  de  don  Quijote  pero  se  aparto  prudentemente 
cuando  este  quiso,  initando  al  Gid,  luchar  con  los  leones  (  II,  xvii,  p. 
636   ).  La  importancia  de  don  Quijote  esta  en  la  accion  mas  que  en  el 
pensamiento.  No  son  solo  los  ideales,  sino  la  desproporcidn  entre  su 
proyeccicSn  exagerada  y  los  medios  limitados  con  los  que  cuenta  don  Qui- 
jote para  llevarlos  a  ejecucidn,  donde  esta  lo  heroico  de  su  figura.  Cer- 
vantes lo  sabia  y  asi  lo  declara  cuando  hace  decir  a  Antonia ,  la  solsrina 
de  don  Quijote: 

i  Que  sepa  vuestra  merced  tanto  senor  tio  .  .  .  y  que,  con  todo  esto,  de 
en  una  ceguera  tan  grande  y  en  una  sandez  tan  conocida,  que  se  de  a  en- 
tender  que  es  valiente,  siendo  vie jo;  que  tiene  fuerzas,  estando  enfermo, 
y  que  enderesa  tuertos,  estando  por  la  edad  agobiado,  y,  sobre  todo,  que 
es  caballero,  no  lo  siendo,  porque  aunque  lo  puedan  ser  los  hidalgos,  no 
lo  son  los  pobres  .  .  .  .  !  (  II,  vi,  pp.  579-580  ), 

c)  Por  ultimo,  es  cierto  que  los  valores  eticos  que  defiende  don 
Quijote  responden  a  la  doctrina  cristiana.  Pero  es  tambi€n  cierto  que 
dichos  valores  responden  a  los  m^s  altos  ideales  de  la  huinanidad.  Al- 
canzarlos  y  vivirlos  dia  a  dia ,  sin  claudica clones,  es  un  ideal  inal- 
canzable.  56lo  Gristo  por  ser  el  hi jo  del  Greador  pudo  hacerlo;  y  para 
que  39  lo  creyeran  tuvo  que  consagrarlos  muriendo  en  la  cruz. 

Para  concluir,  dejeraos  a  don  Quijote  defender  su  propia  creacidn, 
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a   Dulcinaa ,   la  dama  de  sus  suenos  m^s  puros  y  elevados.  Para   ello  hemos 
escogido  dos  de  los  ejemplos  m^s  sefialados.   El  prinero  tiene  lugar  en  la 
Sierra  Morena  y  el  segimdo  en  el  palacio  de  los  Duques.   Ocurre  el  prime- 
ro  cuando  al  identificar  Sancho  a  Dulcinea   con  Aldonza  Lorenzo  y  hacer 
de  ella   una  descripcicSn  zafia  y  burda ,    exclama  don  Quijote: 

,    ,    ,   bastarn.e  a  mi  pensar  y  creer  que  la   buena  de  Aldonza  Lorenzo  es  her- 
mosa   y  honesta    .    .    ,   y  yo  ne  hago  cuenta   que  es  la  m^s  alta  princesa  del 
nundo   .    ,    ,    ,     Y  para   concluir  con  todo,   yo  imagino  que  todo  lo  que  digo 
es  asi,   sin  que  sobre  ni  falte  nada,   y  pintola   en  mi  imaginacidn  cono  la 
deseo,  asi  en  belleza   como  en  la  principalidad   .    .    .    ,    (  I,  xxv,   p.   2k6  ). 

El  segundo  ejemplo  ocurre  en  el  palacio  de  los  Duques.  Ante  la   cal- 
culada   crueldad  de  la  Duquesa  que  le  niega  a  don  Quijote  la   existencia 
de   Oulcinea  llanandola    "  dama   fant^stica    "  que  Si  habia    "  engendrado  y 
parido  en  su  entendimiento  y  pintado  con  todas  aquellas  gracias  y  per- 
fecciones  que  quiso,    "     responde  el  Gaballero  "  Dios  sabe  si  hay  Dvilci- 
nea   o  no  en  el  mundo,   o  si  es  fant^stica   o  no   .    .    .    ;   y  ^stas  no  son  de 
las  cosas  cuya  averiguaci(5n  ha  de  llevarse  hasta   el  cabo  "    (  II,  xxxii, 

pp.   776-777   ). 

22 
Sin  la   circunstancia  Dulcinea   no  hay  don  Quijote.        El  mismo  lo  re- 

conoce  parodiando  a   Galixto  cuando  dice  que  ella  peleaba  en  el  y  ^1  vi- 

via   y  respiraba   en  ella  y  que  en  ella   tenia  vida  y  ser   (  II,  xxxii,   pp. 

77S-779  )•   Esto  lo  ratifica  muchas  veces,    entre  otras  en  la   siguiente 

declaracidn: 


.    .    .   Que  para   s<5lo  Dulcinea   soy  de  masa  y  alfenique,   y  para   todas  las 
deraas  soy  de  pedernal;   para   ella   soy  miel    ,    .    .    ;   para  ni  sdlo  Dulcinea 
es  la   hermosa ,   la  discreta ,   la  honesta,   la   gallarda  y  la  bien  nacida,   y 
las  de.nias  las  feas,   las  necias,   las  livianas  y  las  de  peor  linaje;   para 
ser  yo  su3''o,   y  no  de  otra  alguna,  me  arrojd  la  naturaleza  al  mundo.    (  II, 
xliv,   p.    857 


] 
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Destrozada  su  accion,  no  sus  ideales,  al  ser  vencido  por  el  Gaballe- 
ro  de  la  Blanca  Luna,  s6lo  llega  a  perder  estos  ultimos  al  llegar  a  su  al- 
dea  y  oir  al  azar  una  frase  que  le  hace  lamentarse  con  Sancho  y  decirle: 

i  No  adviertes,  amigo,  lo  que  aquel  nochacho  ha  dicho  "  no  la  has  de  ver 
en  todos  los  dias  de  tu  vida"?  .  .  .  .  i  No  ves  tu  que  aplicando  aquella 
palabra  a  mi  intencion,  quiere  significar  que  no  tengo  de  ver  m^s  a  Dul- 
cinea  ?  (  II,  lx>:iii,  p.  1057  ) 

Perdido  el  simbolo  de  sus  ideales,  Dulcinea,  el  motivo  de  su  existen- 
cia ,  s(5lo  quedaha  a  don  Quijote  adjvirar  de  ella  y  "  dejarse  morir,  "  cono 
le  recriraina  en  sus  ultiiiios  instantes  Sancho,  Renunciaha  al  ideal  imposi- 
hle  para  acogerse  a  la  esperanza  de  la  vida  eterna  que  le  data  su  fe  cris- 
tiana,  Se  curaple  con  esto  lo  que  hahia  anticipado  Gide  Kamete  Benengeli 
al  concluir  don  Quijote  la  narraci(5n  de  su  aventxara  en  la  Gueva  de  I'ionte- 
sinos  (  II,  xxiv,  p,  713  )•  Gomentando  esto  ultimo  dice  Americo  Castro: 


El  Quijote  en  su  lecho  de  muerte  mira  hacia  la  eternidad,  pero  por  deha- 
jo  de  tanta  sublLmidad  se  abre  el  afan  cervantino  de  hacer  sobrevivir  su 
obra  salvando  la  fugacidad  de  lo  temporal  y  hiiraano  y  gozar  aqui  abajo  de 
un  atisbo  de  lo  teoldgicamente  eterno.  (  23  ) 


Esta  interprets cion  de  la  muerte  de  don  Quijote  no  se  aleja  raucho 
de  la  de  Unamuno  que  vio  en  Dulcinea  la  perpetuacidn  espiriti;ial  del  pri- 
mero. 

Resumiendo,  Dulcinea  es  un  simbolo  proteico  del  ideal  imposible  na- 
cido  de  la  tensidn  entre  la  realidad  sensorial  y  su  sublimacidn  po^tica , 
Este  es  el  teraa  que  unifica  al  Quijote  conforme  se  demostrat^  en  el  ca- 
pitulo  siguiente  al  tratar  de  su  estructura . 

Queda  probado,  en  consecuencia ,  el  primer  esencial  mxnirao  en  que  se 
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ha  desco.-p.puesto  el  principio  de  Wolfflin  objeto  de  este  capitulo.  El  te- 
nia de  Dulcinea  no  se  presenta  dlafano  y  unico  corao  lo  serxa  en  una  obra 
renacentista ;  por  el  contrario,  queda  ociHto  "bajo  la  multiplicidad  tema- 
tica  de  la  obra  como  se  desprende  de  la  interminable  polemica  que  discu- 
te  este  tdpico,  Esta  es  caracterfstica  barroca  segiin  el  citado  principio, 
que  se  reafirma  aun  m^s  si  se  parte  de  que  Dulcinea  es  producto  de  una 
realidad  f  isica ,  Aldonza  Lorenzo,  sublimada  por  la  idealizaci(5n  de  don 
Quijote,  t^cnica  Impresionista  igualmente  barroca, 

III-  Composicidn  Asimetrica ;  E.-je,  Centre  o  Nudo  del  "Qui.iote." 

La  fijaci(5n  del  e.je  estructural  de  una  obra  presupone  la  descripci^n 
de  la  estructura  de  la  misma ,  Nos  disculpamos  de  no  hacerlo  hasta  el  ca- 
pftulo  siguiente  a  fin  de  no  alterar  el  orden  de  los  princlpios  de  Uolf- 
flin,  Basta  anticipar  que  consideramos  como  un  hecho  ya  casi  aceptado  u- 
nanimemente  por  la  critica  contempor^nea  la  unidad  estructural  del  Qui.io- 
te. 

La  importancia  de  la  determinaci<5n  del  centre  de  una  obra  literaria 
la  senala  Helen  Gardner  cuando  dice  que  "...  the  discovery  of  a  work's 
center,  the  source  of  its  life  in  all  its  parts  and  the  response  to  its 
total  movement  ...  is  inseparable  from  the  apprehension  of  works  in 
literature,"   La  trascendencia  de  este  estudio  es  aun  mayor  en  el  an^- 
lisis  que  se  hace  en  este  inciso  ya  que  va  a  determinar  el  balance  de  los 
elementos  de  la  estructiura  total  de  la  obra. 

El  Renacimiento  y  el  Barroco  tienen  dos  concepciones  distintas  so- 
bre  la  comTJOsicidn  y  sus  ejes  estructurales  segun  expuso  Wolfflin  en  el 
principio  que  ahora  estudiamos,  Dalay  Brenes  explica  con  claridad  esta 


15S 

diferencia  en  el  siguiente  parrafo: 


In  Renaissance  works  the  nechanic  axis  is  always  the  raid  point  of  the 
novel  or  of  the  composition.  In  these  Renaissance  creations  the  mechanic 
and  the  organic  or  spiritual  axis  alvrays  coincide:  in  canvas  the  center 
of  the  picture  is  al>rays  the  center  of  the  canvas.  In  the  "baroque  the 
mechanical  axis  serves  to  indicate  the  displacement  of  the  organic  or 
spiritual  huh.  As  a  haroque  epoch  advances  this  reference  point  disap- 
nears,  Casalduero  further  notes  that  Cervantes,  as  a  man  of  the  l600's, 
the  first  epoch  of  the  "baroque,  still  feels  the  need  to  ijnderscore  the 
mechanic  axis  of  the  novel  so  that  the  displacement  of  the  spiritual  one 
can  he  better  perceived.  (  25  ) 


Tres  son  las  prlnclpales  direcciones  de  la  crxtica  al  estudiar  el 
eje  o  centre  estructural  del  Qui  .jot  e, 

a)  Los  que  consideran  que  esta  obra  es  una  satira  a  los  llbros  de 
ca"balleria  y  esta  estructurada ,  conforme  a  estos,  alrededor  de  centres 
geogr^ficos  que  agrupan  las  aventuras, 

Pertenece  a  este  grupo  3nrique  Horeno  Baez  que  al  estudiar  la  es- 
tructura  del  Qui. jot e  afirma  que  de  acuerdo  con  Harcelino  Men^ndez  y  Pe- 
la]/o  el  plan  primitive  de  la  cbra  no  fue  otro  "...  que  escribir  \ma 
novelita  del  tam.ano  y  forma  de  las  que  luego  i"ba  a  publicar  Cervantes 
con  el  nombre  de  No vela s  enemplares  "  estructirrando  la  misma  alrededor 
de  la  primera  venta .  Sigue  diciendo  que  el  autor  no  tenia  un  plan  para 
el  prim.er  libro,  sine  que  "  .  ,  ,  parodiando  a  los  de  caballerxa  que  se 
se  articulaban  alrededor  de  un  castillo,  ,  .  .  aqui  pasa  a  ser  venta," 
la  de  Juan  Falomeque  que  agrupa  a  su  alrededor  todas  las  dem^s  aventu- 
ras del  Qui.jote  de  1605,  Agrega  dicho  critico  que  la  segunda  parte  se 
organize  en  tcrno  al  palacio  de  los  Duques,  que  toma  el  lugar  de  las 

venta s  de  la  primera  parte,  "  ,  ,  ,  con  Barcelona  en  el  mismo  lugar  que 
en  aqullla  ocupaba  la  Sierra  I-^oren^ ,  como  punto  mas  ale  jado  de  la  aldea 
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de  la  Kancha  de  donde  parte  el  protagonista ."~ 

Td)  Los  que  se  atienen  a  la  estructura  de  superficie  excluslvanente, 
dividen  al  Qui.iote  confom.e  su  cronologia  editorial  en  dos  partes  y  asig- 
nan  estructuras  ;/  ejes  a  cada  una  de  ellas, 

Joaquin  Gasalduero  encabeza  a  este  grupo  dividiendo  al  igual  que  Cer- 
vantes el  Qui.iote  de  1605  en  cuatro  partes.  En  cuanto  al  de  I6I5  lo  divide 
en  tres.  P.especto  al  eje  estructural  afirma  lo  siguiente: 


^1  eje  msc^nico  del  Quijote  de  I605  esta  en  el  centro  de  la  novela .... 
Con  la  araricidn  del  Gura  y  el  Barbero  en  los  capitulos  XXVI  y  XXVII,  co- 
mienza  la  conclu3i<5n  de  la  novela.  Pero  anbos  persona jes  no  pueden  ser  el 
eje  espiritual  de  la  obra ,  la  cual  ha  alcanzado  el  punto  de  maxima  tension 
algunos  capitulos  antes:  en  los  capitulos' XVIII  a  XXII,  donde  se  cuentan 
las  cinco  aventuras  del  mundo  modemo.  (  27  ) 


Como  queda  expuesto,  Gasalduero  distingue  entre  eje  argumental  y  eje 
climatico  de  la  novela  y  trata  de  desvirtuar  la  posible  semejanza  renacen- 
tista  del  prinero  en  el  centro  de  la  composici(5n  con  la  desigual  divisi<5n 
que  dicho  eje  produce  de  tres  partes  antes  y  una  despu^s  del  misrao. 

En  el  Quijote  de  I6I5  encuentra  Gasalduero  una  composicidn  distinta 
integrada  por  una  accidn  unica ,  agrupaciones  de  capitulos,  encadsnamien- 
tos  y  paralelismos  en  la  accion.  En  este  no  hay  fijacidn  de  ejes  aunque 
recalca  la  colocacidn  simetrica  de  la  bajada  a  la  cueva  de  Hontesinos  y 
la  cafda  de  Sancho  a  la  sima,  situadas  ambas  a  veinte  capitulos  del  prin- 
cipio  y  del  final  de  la  obra , (  28  ). 

Dalai  Brenes  destruye  la  tesis  de  la  division  cua tripartita  de  Ga- 
salduero al  demostrar  que  ambas  partes  del  Quijote  admiten  igualmente 
una  division  tripartita.  En  cuanto  a  la  division  del  Quijote  de  I605 
hecha  por  Cervantes  estLxa  que  ^sta  solo  fue  debida  a  la  tecnica  edito- 
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rial  de  la  epoca  (  2Q  ). 

Siguiendo  la  propia  direccidn  de  Casalduero,  Raymond  Iranerwahr  hace 
un  estudio  sobre  la  estructura  del  Qui.jote  de  I605  y  fija  el  eje  del  mis- 
mo  en  la  novela  del  "  Curioso  impertinente  "  como  se  hizo  menci(5n  en  el 
capituio  anterior.  Carlos  Orlando  Nellin,  de  igioal  opinion  hace  al  eiec- 

to  la  sigulente  relacidn  :  "...  la  realidad  es  a  don  Quijote  como  don 

1.30 
Quijote  es  al  "  Gurioso  impertinente"," 

c)  Queda  por  ultimo  estudiar  la  direcclon  de  criticos  que  penetran 
en  la  estructura  profunda  del  Qui.jote  y  tratan  de  determiner  el  eje  es- 
tructural  de  la  misma  relacion^ndolo  con  la  estructura  argumental.  Tres 
direcciones  encontramos  en  este  grupo:  los  que  estudian  la  estructura  de 
tienpo  de  la  obra ;  los  que  atienden  a  la  funci<5n  de  los  persona  jes  en  di- 
cha  estructura;  y  los  que  se  atienen  a  la  estructura  tem^tica . 

I'lariano  Iberico  Rodriguez  y  Barbara  Dell  Meacham,  entre  otros,  tra- 
tan de  fijar  la  estructura  de  tiempo  del  Quijote  por  considerar  esencial 
en  la  obra  el  conflicto  entre  el  tiempo  cronologico  de  Cervantes  y  el  ar- 
quetipico  de  don  Quijote,  El  primero  fija  el  eje  de  esta  estructura  en  el 
episodic  del  "  Retablo  de  Maese  Pedro;"  la  segunda  lo  determine  en  la 

Gueva  de  Montesinos."  Ebqalica  Iberico  Rodriguez  que  en  el  "  Retablo 
de  Haese  Pedro  "  coinciden  el  tiempo  mitico  del  romance  narrado,  el  ar- 

quetipico  de  don  Quijote  y  el  cronoldgico  de  la  linea  narrative  en  donde 

31 
esta  interpolado.   La  doctora  Meacham  explica  sus  conclusiones  en  el  si- 

guiente  parrafo: 


Don  Quijote  does  not  completely  lose  his  primitive  ontology,  of  course, 
until  he  regains  his  sanity  before  his  death;  but  the  change  begins  in 
the  Cave  of  Montesinos.  '-'e  had  entered  the  cave  looking  for  truth  accord- 
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ing  to  his  Platonic  definition  of  the  word,  but  whils  he  was  there  Monte- 
sinos  taught  him  something  about  the  Aristotelian  meaning  of  reality.  (  32  ) 

El  episodic  de  la  "  Gueva  de  Montesinos  "  se  ha  convertido  igualmente 
en  eje  estructural  de  la  obra  para  casi  todos  los  criticos  que  siguen  la 
direcci(5n  estructtiral  tem^tica ,  Asi,  Gloria  Fry  lo  explica  en  el  siguien- 
te  p^rrafo: 


Considered  however  in  its  conceptual  and  formal  structure,  the  episode 
goes  far  beyond  the  realm  of  pure  entertainment.  Indeed  it  becomes  .the 
very  fulcrum  of  the  swing  of  the  entire  narrative  as  it  moves  toward  its 
end,  objectified  in  the  figure  of  the  Knight  of  the  Mournful  Countenance 
tirrned  once  again  into  the  peaceble  Don  Alonso  Quijano  the  Good  as  he  lies 
dying  on  his  bed  in  La  Mancha.  (  33  ) 


Harry  Levin  con  igijal  interpretacidn  afirma: 


Ve  are  tempted  to  believe  that  Don  Quixote's  descent  into  the  Gave  of  Mon- 
tesinos is  a  retiJrn  to  the  deep  well  of  the  past,  the  unconscious  memory 
of  the  race,  and  that  mythical  heroes  sleeping  there  personify  the  ideals 
he  struggled  to  practice,  the  ideology  of  the  Golden  Age.  (  3^  ) 


Sin  embargo  un  lector  tan  cuidadoso  como  Thomas  I^lann,  siguiendo  la 
misma  direccic5n  tera^tica ,  se  separa  del  eje  estructural  de  la  "  Cueva  de 
Montesinos  "  y  lo  situa  en  la  aventiira  de  los  leones.  Para  el  "  the  ad- 
venture with  the  lion  is  certainly  the  climax  of  Don  Quijcote's  '  exploits  * 
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and  in  all  seriousness  the  climax  of  the  novel.' 

La  ultima  direccidn  critica  que  se  atiene  a  la  estructura  interna 
del  Quijote  es  la  que  parte  de  la  funcidn  que  tienen  los  narradores  y  per- 
sona jes  de  la  obra  en  la  composicion  de  la  misma.  Esta  direccidn  se  inicia 
con  Amdrico  Castro  cuyas  ideas  sobre  el  Quijote  fueron  modificandose  a  lo 
largo  de  su  fructifera  labor  critica  literaria.  En  un  prlncipio  el  interns 
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de  Castro  se  concentre?  en  el  contenido  filoscSfico  del  Qui.jote.  Ello  no 
obstante  sent^  desde  entonces  la  orientacion  de  centrar  su  atencion  en 
la  funcidn  de  los  persona  jes  dentro  de  la  composici(5n  de  la  obra.   Mas 
tarde  desarrollando  esta  idea  dice: 


Cervantes  desplazd  el  a  cento  que  hasta  entonces  apunta ba  hacia  la  "  esen- 
cia  "  de  la  figura  literaria  y  lo  puso  sobre  el  tenso  y  problem^tico  pro- 
ceso  vital  de  aquella ;  sobre  esta  se  proyectan,  con  sus  luces  cambiantes, 
las  acciones  suyas  y  las  de  Quienes  forman  con  ella  una  textura  huiaana  de 
vida  enlazada  y  entrechocada ,  (  3"^  ) 


For  ultimo,  agrega  el  referido  critico  que  el  aludido  proceso  vital 
y  las  acciones  que  lo  representan 


.  ,  .  se  definen  nientras  se  van  desarrollando  a  nuestra  vista,  como  un 
perenne  fluir,  motivado  por  incitaciones  tanto  exteriores  como  internas, 
orientado  en  direcciones  ascendentes  y  descendentes,  a  veces  armdnicas  y 
paralelas,  a  veces  entrechocada s.  La  novedad  maxima  del  libro  tal  vez 
yazca  en  hacer  perceptible  la  articulaci(5n  en  valiosas  existencias  de  las 
m^s  variadas  incitaciones  venidas  de  luera  con  la  voluntad  fnsita  en  ca- 
da  autentica  forma  de  vida.  (  33  ) 


Aimque  Am^rico  Castro  no  llego  a  sentar  una  estructvtra  para  el  Qui- 
.jote,  dej(5  las  bases  para  que  otros  fomaran  escuela  sobre  sus  ideas.  En- 
tre  estos  se  destacan  Helmut  Hatzfeld  y  Sdmund  de  Ghasca. 

Hatzfeld  desarrolla  estilisticamente  la  tesis  de  Castro  y  estructu- 
rs  al  Qui.jote  sobre  las  ocho  lineas  o  "  motives  musicales  "  a  que  se  ha 
hecho  referenda  en  el  capitulo  tercero  de  esta  disertacion.  Hatzfeld  no 

fi.ia  ejes  a  esta  estructura  sino  que  estima  que  los  mismos  se  forman  por 
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el  entrecruzamiento  de  lineas  tematicas  en  un  constante  fluir  din^mico. 

Edmund  de  Chasca,  por  su  parte,  determina  una  estructura  unica  para 
las  dos  partes  del  Qui.jote  y  situa  su  eje  en  el  episodic  de  las  "  Eodas 
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de  Carii.acho  "  se^n  explica  en  el  siguiente  parrafo: 

La  intercalacidn  deleitosa  na's  extensa ,  la  de  las  bodas  de  Canacho  (  II, 
^1,??  ),  esta  colocada  en   el  centro  de  la  novela  (  los  126  capitulos  de 
las  do3  partes  forman  ima  ixaidad  sin  duda  ),  com.o  para  celebrar  los  dos 
mayores  triunfos  de  don  Quijote:  el  dudoso  contra  el  caballero  de  los  es- 
pejos  (  II,  1^  )  y  el  verdadero,  aunque  paradojico,  contra  los  leones 
(  II,  17  ).  Los  dos  capitulos  de  las  bodas,  todo  juego,  sirven,  adena's 
para  despejar  el  alma  en  la  esfera  de  la  comedia  pura ,  antes  de  que  empe- 
cemos  a  compartir  con  el  heroe  su  verglienza  y  svi  descenso  en  el  palacio 
de  los  Duques  y  en  Barcelona .  (  ^0  ) 

Culmina  esta  direccion  estructural  en  la  disertacidn  doctoral  de 
Ruth  P.rji   Snodgrass  Si  Saffar,  que  partiendo  de  las  anteriores  conclusio- 
nes  dice  lo  siguiente: 


iA  novel  constructed  as  a  series  of  stories  within  stories  necessarily  sug- 
gests a  vertical  as  well  as  a  horisontal  axis  along  which  interest  can  be 
focussed.  In  Don  Qui.iote,  each  fictional  narrator  points  beyond  hinself 
to  another  by  whom  he  is  controlled  when  he  loses  control  of  his  ovm  nar- 
ratiA'^e  or  dramatic  fabrication.  As  the  interest  moves  upward  along  the 
scale  of  levels  of  fictional  narrators,  the  balance  of  their  dual  roles 
as  characters  and  authors  moves  more  and  more  toxrard  the  authorial  side 
of  their  character.  (  ^1  ) 


3e  ha  hecho  el  anterior  resumen  de  las  diversas  direcciones  de  la 
critica  sobre  la  fi.jaclcSn  del  eje  estructural  del  Qui.iote  porcue  estima- 
mos  que  todas  ellas  se  complementan.  Aunque  no  aceptamos  las  conclusiones 
que  ellas  establecen  sobre  el  centro  o  nudo  de  esta  obra ,  segun  de  inne- 
diato  explicaremos,  creem.os  que  todas  ellas  constituyen  reiuerzos  que  a- 
yudan  a  estructurar  la  novela. 

3n  el  incise  segundo  del  presente  capitulo  estimamos  que  quedc5  de- 
mostrado  cue  el  tema  central  del  Qui.iote  es  el  de  Dulcinea  o  del  ideal 
imuosible  nacido  de  la  tension  entre  la  realidad  sensorial  histc5ric3  y 
Is  sublimada  o  poetica .  Partiendo  de  esta  premisa  estimamos  que  es  nece- 
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sario  atenerse  al  moinento  donde  temiina   esa   tensicSn  idealizante  paira   fi- 
jar  9l  e  je  estructiiral  ds  toda   la   otra , 

A  partir  de  la   llegada  al  Toboso  se  puede  obssrvar  que  srapiesa   el 

raovLmiento  recesivo  de  la   obra  al  comenzar  don  Quijote  a   integrarse  con 

Lf.2 
la  realidad.        Hlste  movtmiento  recesivo  es  lento  y  progresivo.  Despues 

del  viaje  al  Toboso  la   confusi(5n  mental  de  don  Quijote  no  es  cognosciti- 
va   sino  provocada  por  la   farsa   o  el  sueno,   Desde  este  momento  don  Quijo- 
te no  es  el  creador  de  sus  ensuenos  sino  su  victima .   Es  Sancho  Panza  quien 
lo  engana    con  la   farsa  del  encantamiento  de  Dulcinea ,   a  la  que  don  Quijote 
ve  en  su  apariencia  real,    cono  una   campesina   zafia  y  fea   (   II,  x   ).  La 
confusicJn  que  ahora   se  le  presenta   no  es  consciente  sino  nacida  de  la  fe 
que  tiene  depositada   en  Sancho  que  lo  engana   con  las  propias  razones  que 
antes  esgrimia  don  Quijote  para   justificar  su  falta  de  percepci(5n  de  la 
realidad.  Lo  mismo  le  ocurre  con  el  Gaballero  de  los  Espejos  ya  que  no 
puede  explicarse  la   farsa  que  le  hace  el  bachiller  Sans<5n  Carrasco   (  II, 
xii-xiv  ).    Si  episodic  de  "  Las  cortes  de  la  muerte,"    (ll,  xi   ),    inter- 
puesto  al  parecer  con  intencidn  entre  los  dos  anteriormente  citados  ex- 
plica   el  proceso  de  integracion  perceptiva  drain^tica  o  vivencia  del  es- 
pectador  con  el  espectaculo  que  es  lo  que  en  adelante  va  a   suceder  a  don 
Quijote.  Para  mayor  claridad  del  propdsito  de  esta   tecnica   no  son  sc5lo 
don  Quijote  y  Sancho  los  que  sufren  el  engafio  sino  que  aun  sus  bestias 
se  espantan  ante  el  carro  de  comediantes  de  Angulo  el  Malo   (   II,   xi,  p, 
613  ). 

En  los  capitulos  que  le  siguen  aparece  don  Quijote  totalmente  inte- 
grado  con  la  realidad  sensorial.  Asi  resulta  de  su  estancia   en  casa  de 
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don  Diego  de  Kiranda,  el  Catellero  del  Verde  GalDan  (  II,  xvi-xlx  ),  al 
igual  que  en  "  Las  codas  ds  Canacho  "  (  II,  xix-xxi  ).  Su  intento  de  lu- 
char  con  los  leones  fue  real  y  no  ilusorio.  Se  enfrentd  con  ellos  sabien- 
do  que  eran  leones  aparentemente  con  el  fin  de  sefialar  fronteras  de  valor 
entre  el  y  Diego  de  Miranda.  Gide  Hamete  Eenengell  asi  lo  resalta  al  com- 
pararlo  con  Manuel  de  LecSn,  ca'oallero  que  en  realidad  acometid  igual  ha- 
zam  (  II,  xvii,  p.  656  y  I,  xliv,  p.  4-95»  nota  6  ). 

La  bajada  a  la  Cueva  de  Montesinos  (  II,  xxil-xxiii  ),  donde,  como 
queda  explicado,  fijan  muchos  criticos  el  eje  estructural  de  la  obra,  no 
nos  ofrece  una  solucidn  aceptable  al  tema  que  discutinos.  Adiaitimos  que 
esta  es  una  subliinacidn  hecha  por  don  Quijote  de  una  realidaa  inextisten- 
te,  Pero  ^sta  es  una  sublimacidn  onirica ,  no  perceptiva .  Don  Quijote  no 
"  ve  "  lo  que  describe;  lo  suena .  No  es  el  el  creador  de  su  sueno  sino 
que  el  mismo  fue  inducido  por  la  farsa  del  encantamiento  de  Dulcinea  que 
le  habia  hecho  Sancho,  31  a  veces  duda  del  mismo  y  lo  cuenta  como  sueno 
y  no  como  realidad  sensor ialmente  percibida,  Prueba  de  ello  es  su  parale- 
lo  con  el  viaje  en  "  Clavileno  "  donde  es  Sancho  Panza  el  que  sufre  igual 
ilusi(5n  onirica -mitica  cuando  le  dice  don  Quijote:  "  ,  ,  ,  pues  vos  que- 
reis  que  se  os  crea  lo  que  habeis  vis to  en  el  cielo,  yo  quiero  que  vos 
me  creais  a  ni  lo  que  vi  en  la  cueva  de  Montesinos,  Y  no  os  digo  m^s  " 
(  II,  xli,  p,  837  ).  Son  los  Duques  los  que  le  tienen  que  ratificar  su 
confusion  mental  con  la  farsa  del  "  Cortejo  de  Merlin,"  que  hacen  repre- 
sentar  a  sus  lacayos,  para  espanto  de  Sancho,  a  fin  de  reforzar  el  estado 
crepuscular  cognoscitivo  de  don  Quijote  (  II,  xxxiv-xxxv  ), 

La  aventura  de  la  "  Cueva  de  Montesinos,"  sin  embargo,  lleva  a  don 
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Quijote  a  su  ultima  sublimscicSn  de  la  realidad:  a  la  aventura  del  "  3ar- 
co  encantado."  Es  aqui  donde  estinanos  se  encuentra  el  eje  central  de 
la  obra .  Es  en  ella  donde  la  percepcidn  cognoscitiva  de  don  Qui jote  qua- 
ds bloqueada  por  ultima  vez,  volviendo  a  la  sublimacitSn  enajenada  de  la 
realidad  que  tenia  antes  de  ir  al  Toboso,  Aqui,  sin  engaflos  ni  suenos, 
trata  de  vivir  en  la  realidad  de  ficcidn  la  aventura  del  "  Caballero  del 
la go  "  que  el  mismo  habia  inventado  conscientemente  al  final  del  libro 
primero  (  I,  1  ).  Y  es  entonces  cuando  pronuncia  la  frase  "  Yo  no  puedo 
mas  "  (  II,  :cxix,  p,  T^   )  en  la  cual  centramos  el  eje  estructural  de  to- 
da  la  obra . 

'E'Vl  ese  "  Yo  no  puedo  n^s,"  pronunciado  simbiSlicamente  en  el  unico 
viaje  acuatico  que  hace  don  Qui  jote  es  donde  este  se  Integra  definitiv'a- 
mente  con  la  realidad  aunque  no  tenga  plena  consciencia  de  ello  haste  el 
momento  de  su  muerte,  Don  Qui jote  no  puede  en  lo  adelante  separarse  de  la 
rejalidad  sensorial.  Sdlo  son  la  farsa  de  los  Duques,  de  la  Gondesa  Trifal- 
di,  de  Altisidora,  de  los  j(5venes  de  la  fingida  Arcadia,  de  don  Antonio 
Moreno,  del  Caballero  de  la  Blanca  Luna  y  de  todos  los  denas  que  inter- 
vienen  en  ellas  las  que  le  hacen  caer  en  el  error  de  integrarse  dentro 
de  este  teatro  y  vivir  su  papel. 

Arguinentalmente  el  Quijote  es  vm  viaje  epico  en  tres  etapas.  El  via- 
je del  "  Barco  encantado"  es  otro  piano  dentro  de  la  estructura  total  de 
la  obra ,  Esta  aventura  constituye  tin  nucleo  unico  tratando  de  vivir  lo 
que  el  antes  habia  imaginado  en  el  cuento  del  "  Caballero  del  lago  "  (  I, 
1  )  y  en  el  ej^rcito  de  caballeros  andantes  que  proponia  para  ayudar  a 
Felipe  III  (  II,  i,  pp.  5^0  ).  Al  fracasar  y  simbdlicamente  himdirse  en 
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las  aguas  del  Is  50,  renace  o  muere,  -  la  imagen  es  bimembre,  -  volviendo 
al  mundo  de  la  realidad  histdrica  del  que  no  habra  nunca  nas  de  separar- 
se.  Karl  G,  Jung  explica  el  signiflcado  sicoldgico  de  este  sxmbolo:  "  , 
,    .   a  journey  traditionally  implies  renevral  and  transformation  of  being." 
Gasalduero  afirma  que  la  aventura  del  "  Barco  encantado  "  no  es  s6lo   la 
realizaci(5n  de  lo  imaginado  por  don  Quijote  sino  que  es  basico  para  la 
fijacidn  de  la  estructura  de  la  novela.  El  lo  titula  "  el  primer  desen- 
lace  "  del  Quijote  de  I6I5.   Nosotros  lo  consideramos  estructura Imente 
el  eje,  centro  o  nudo  de  toda  la  obra , 

La  colocacidn  del  eje  estructural  del  Quijote  en  el  capitulo  29  de 
la  segunda  parte,  rompe  todo  equilibrio  estructu2-al  dividiendo  la  obra 
en  dos  partes,  la  primera  de  81  capitulos  y  la  segunda  de  ^■5^   Conside- 
rando  con  Thomas  Kann  que  el  climax  argumental  del  Quijote  est^  en  la 
aventura  de  los  leones  (  II,  xvii  ),  tenemos  igualmente  que  considerar 
que  el  clxmax  sicoldgico  de  esta  obra  est^  situado  en  la  aventura  del 
"  Earco  encantado  "  (  II,  xxix  )  donde  se  doblega  don  Quijote  ante  la 
realidad  y  se  da  por  vencido  de  su  misidn  imposlble.  La  caida  que  sufre 
don  Quijote  en  esa  distancia  argvimental  tan  corta  precipita  el  desenlace 
que,  como  se  ha  dicho  anteriormente,  se  inicid  desde  el  principio  de  la 
novela  al  chocar  don  Quijote  continuamente  contra  la  realidad,  Es  por  e- 
llo  que  no  se  produce  una  recesi(5n  argtmiental  escalonada  sino  que,  colo- 
cada  en  una  diagonal  descendente  con  un  eje  estructural  desbalanceado, 
la  composici(5n  total  produce  un  desenlace  continue  y  homogeneo  sin  que 
el  lector  perciba  saltos  0  interrupciones  recesi\^s. 

Queda  probado  con  esto  el  segundo  esencial  m£nimo  en  que  qued(5  des- 
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conpuesto  el  principio  de  '/("olfflln  que  se  estudia  en  este  capitulo.  Igual- 
uiente  se  ratifies  la  aplicacidn  al  Qui.jote  del  quinto  esencial  mfnimo  en 
que  se  dividid  el  segundo  principio  de  Wolfflin  en  el  capxtulo  preceden- 
te  en  lo  que  a  la  recesidn  homogdnea  compositiva  de  la  obra  se  refiere, 
IV-  Esnacio  Ilimitado  y  Aparente  Desorden  Gompositivo  del  "  Qui.jote." 

Estudiado  el  tema  central  y  el  eje  estructural  del  Qui.jote  en  los 
incisos  precedentes  y  dejado  el  an^lisis  de  la  estructura  total  para  el 
siguiente  capitulo  corresponde  ahora  ha  car  referenda  al  tema  de  este  in- 
ciso. 

Quedd  probado  en  el  incise  anterior  que  sea  cual  fuere  la  estructu- 
ra del  Qui.jote  no  se  podra  encontrar  en  ella  una  corcposicidn  de  elemen- 
tos  armonizados  alrededor  de  un  eje  central,  Por  el  contrario,  el  despla- 
zaniento  es  hacia  un  eje  diagonal  con  dislocacidn  de  los  distintos  ele- 
einbs  que  lo  componen.  Es  dsta  la  estructura  que  denomind  el  propio  Cer- 
vantes "  orden  desordenado, "(  I,  1,  p.  500  ),  termino  que  en  definitiva 
aceptd  Americo  Castro   anos  despuls  de  haterle  negado  toda  estructura 
a  la  obra.  Trataremos  de  probar  este  punto  ateniendonos  a  las  varias  di- 
rectrices que  la  estructura  de  don  Qui.jote  deja  abierta . 

Ajustando  el  an^lisis  a  la  estructura  ontoldgica  se  tiene  que  partir 
del  tena  de  Dulcinea  estudiado  en  este  capitulo  cono  central  del  Qui.jote. 
Este  tenia,  coniorme  se  ha  expuesto,  nace  en  el  capitulo  primero  de  la  Pri- 
mera  parte;  se  fortalece  con  el  juramento  de  fe  que  exige  don  Quijote  a 
los  mercaderes  toledanos  (  I,  iv  );  se  contrapone  por  antitesis  con  el 
cuento  del  "  Gurioso  tmpertinente  "  (  I,  xxxiii-xxxv  );  conienza  a  debi- 
litarse  en  el  viaje  al  Toboso  (  II,  ix-x  );  se  hace  onirico  en  la  "  Cue- 
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va  de  Kontesinos   "   (  II,  xxii-xxiil   );   hace  crisis  al  reintegrarse  don  Qui- 
jote  con  la  realidad  en  la  aventura  del  "  Barco  encantado  "  ya  que  en  ella , 
aunque  no  se  nonbra  a  Dulcinea ,    se  establece  por  ultima  vez  la   tension  en- 
tre  la   realidad  cognoscitiva  y  la  realidad  iiaaginada  de  la  que  es  responsa- 
"ble  la  mente  distorsionada  de  don  Quijote   (   II,   xxix   );    se  convierte  en 
farsa ,   que  actua   como  fuerza  motriz  de  la  accidn,   a  partir  de  la   comedia 
que  nontan  los  Duques  en  el  "   Gortejo  de  Merlin  "  con  la  penitencia  de  3an- 
cho  para   desencantar  a   Dulcinea    (   II,  xxxiv-xxxv  );    se  eleva  a  lo  heroico 
y  se  hace  trd"gico,   -  dentro  de  la   farsa,   -  al  rehusar  don  Quijote  a  negar 
la   belleza  de  Dvilcinea  al  ser  vencldo  por  el  Gaballero  de  la  Slanca  Luna 
(   II,   Ixiv) ;   se  convierte  en  ideal  imposible  en  la   entrada   de  la  aldea 
de  don  Quijote  en  la  Hancha    (   II,   Ixxiii   )   y  m^s  tarde  se  extingue  subli- 
pJ'ndose  a   un  piano  religioso  al  adjicr^r  de  su  vida   caballeresca  don  Quijo- 
te poco  antes  de  norir   (   II,   Ixxiv  ),  A  fin  de  hacer  mas  aparente  el  tra- 
zado  diagonal  y  la   falta  de  armonia  y  balance  que  el  eje  estructural  im- 
prime  a  la   composicion  del  Quijote,   vease  el  siguiente  grafico  donde  se 
sigue  la   linea   espacio-teraporal  del  tema  de  la  dama   ideal   imposible  y 
sus  fluctua clones  en  la  obra : 
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El  liniGO  objeto  del  anterior  grafico  es  mostrar  la  falta  de  balance 
qua  el  eje  de  la  obra  imprime  a  la  estructura  total  y  el  desplazamiento 
diagonal  de  la  misma.  Se  ha  escogido  intencionalraente  a  Dulcinea ,  no  co- 
mo  teiria  sino  cono  sfmbolo  del  tema  central  de  la  obra :  tension  entre  la 
realidad  historica  y  la  poetica ,  No  se  pretende  que  el  trazado  de  dicho 
grafico  sea  la  unica  expresi<5n  que  pueda  tener  el  mismo,  sino  una  forma 
de  representar  los  altiba jos  de  la  cambiante  apreciaci^n  de  la  realidad 
por  don  Quijote.  La  fijacion  del  eje  en  el'  capitulo  viglsimo  noveno  de 
la  Segunda  parte  inclina  la  diagonal  y  determina  el  desorden  de  todos 
los  elementos  compositivos  de  la  obra,  sea  cual  fuere  la  forma  de  re- 
presentacii5n  grafica  de  la  estructura  del  Qui. lot e. 

Aunque  la  relaci(5n  espacio-temporal  tiene  que  considerarse  como 
una  unidad  conforme  se  apunto  en  el  capitulo  precedente,   se  habra  de 
dividir  la  misma  en  este  inciso  para  me jor  presentacion  axposltiva .  Al 
hacerlo  se  sigue  en  parte  la  tesis  de  Northrop  Frye  que  estima  que:  "  . 
.  .  whatever  literary  structure  is  in  itself,  it  must  be  spatial  to  the 

critic.  Interpretation,  to  grasp  the  work  as  a  complete  and  simultaneous 

^7 
pattern,  must  ignore  its  movement  in  time."   Siguiendo  esta  direcci<5n 

se  nota  que  la  estructura  del  Qui.jote  esta  representada  por  tres  elipsis 

que  corresponden  a  las  tres  Jornada s  Ipicas  de  don  Quijote,  Casalduero 

ho 
estima  que  la  composicion  espacial  del  Quijote  es  circular.   Nosotros 

estimamos  que  la  forma  no  es  circular  sino  eliptica  ya  que  al  igual  que 

la  epica  clasica  hay  un  punto  de  salida  al  que  se  regresa,  la  casa  de  A- 

lonso  Quijano,  sin  lugares  equidistantes  de  un  punto  central  que  funcio- 

r^ria  como  eje  del  circulo.  La  diferencia  grafica  es  intra scendente  ya 
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que  como  afirma  Robert  Gary  Nelson  "...   the  metaphor  of  a    circiilar 
journey  does  not  itself  require  so  crafted  and  formal  cixcular  construc- 
tion."       El  punto  de  partida  de  las  tres  elipsis  es  la   casa  de  Quijano 
en  la  Mancha.   El  centro  focal  de  la  primera   es  la  venta  donde  fue  armado 
calallero  don  Quijote   (   I,    ii-iii   ).   Es  centro  focal  de  la   segunda   sali- 
da  la  venta  de  Juan  Palomeque  (  I,  xvi-xvii  y  xxxvii-xlvi  )   con  la  Sierra 
Korena   como  el  lugar  m£s  distante  que  alcanza  don  Quijote  en  ella   (  I, 
xxiii-xxxi   ).    En  la  tercera   salida   el  centro  focal  es  el  palacio  de  los 
Duques   (   II,  xxxii-lii  y  Ixix-lxxi   ),   con  la   insula  de  Barataria    (  II, 
xliv-liii  ),   la   villa  del  Toboso  (   II,   Ix-x   ),  la   cueva  de  Montesinos 
(  II,   xxii-xxiii   ),   y  el  rfo  ETbro  donde  ocurre  la  aventura  del  "  Barco 
encantado  "    (   II,  xxix   )   como  contrafuertes  estructirrales  de  ella.   Es 
en  el  ultimo  citado  lugar  donde  se  aglutina   estructtnralmente  toda  la  o- 
tra   y  se  convierte  en  eje  central,    centro  o  nudo  de  toda  la  novela,   como 
ya   se  ha   explicado  anteriormente.   Esta  estructura   espacial  carece  de  ba- 
lance y  de  armonia ,   imprimiendo,   como  la  estructiira  tem^tica  antes  ex- 
plicada,   un  despla23miento  diagonal  a   toda  la  novela. 

Si  se  ajusta   el  an^isis  a  la   estructura  temporal  del  Quijote  se  no- 
ta  que  el  tiempo  es  lineal,  dividido  en  tres  periodos  de  acuerdo  con  cada 
Tina  de  las  salidas  caballerescas  de  don  Quijote,   Esto  qued(5  sentado  en 
el  capftulo  precedente  asf  como  el  movimiento  espacio-temporal  pendular 
que  se  produce  en  la  tercera   salida  al  hacer  el  paralelo  de  las  aventuras 
de  don  Quijote  en  el  palacio  ducal  y  las  de  Sancho  en  Barataria.  La   inar- 
m($nica  duracicJn  temporal  de  las  tres  salidas  produce  el  desbalance  estruc- 
tural  apuntado.      Esto  se  destaca  aun  m^s  si  se  analiza  el  manifiesto  ana- 
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cronismo  de  la   imic^n  de  las  dos  partes  de  la  obra   con  referenda s  a  fe- 
chas  definidas  en  cada  una  de  ellas  segun  veremos  de  inmedlato,   Debemos 
aclarar  que  estas  observa clones  tienen  \ina  larga  tradicicSn  en  la   criti- 
ca   cervantina   y  han  provocado  innumerables  pol^micas,       Trataremos  de 
dar  nuestra   propia  visic5n  del  tiempo  del  Qui.jote  luiiendo  las  diversas 
posiciones  de  la   critica  para  rehuir  en  lo  posible  toda  pol^mica, 

Cervantes  distrae  la  atenci^n  del  lector  con  una   secuencia   cronold- 
gica  de  la  accl(5n,   l<5gica  y  "bastante  detallada,   que  aparenta  darle  uni- 
dad  y  verosimilitud  a  la   no  vela ,   Sin  embargo  hay  dos  referenda  s  a  fe- 
chas,   una   en  cada   una  de  las  dos  partes  del  Qui.jote,  que  hacen  imposible 
cronologicamente  la  ocurrencia  de  la  acci(5n  en  la  forma  en  que  se  desa- 
rrolla   en  las  Ixneas  argumentales. 

Asi,   si  atendemos  a   la  referenda  de  Ruy  P&ez  de  Viedma,    el  "  Ca- 
pit^n  cautivo,"  alter-ego     de  Cervantes,  de  haber  transcurrido  22  afios 
desde  que  abandon(5  la   casa  de  su  padre  en  Le(5n  hasta   el  momento  en  que 
est^  contando  su  historia    en  la  venta  de  Palomeque   (  I,   xxxix,  p.   397  ) 
y  consideramos  que  la  priraera  referenda  histdrica  de  su  vida  militar  fue 
su  llegada  a   Flandes  con  el  Duque  de  Alba  ocurrida   el  22  de  agosto  de 
1567  (  I,  xxxix,  pp.   397-398  y  nota   7  ) ,   la  primera   salida  de  don  Qd- 
jote  tiene  que  haber  sido  en  15^9  ya  qi^e  habian  transcurrido  33  dias 
desde  que  habfa   comenzado  la  misma   siguiendo  la  cronologfa  de  la  acd(5n, 
Esto  harfa    imposible  que  se  incluyera   en  el  inventario  de  la  biblioteca 
de  Alonso  Quijano  a   El  T?astor  de  Iberia  de  Bernardo  de  la  Vega  publicado 
en  Sevilla    en  1591    (   I»   xi,   p.    7^  y  nota   30   )  ya  que,   corao  hemos  visto, 
este  inventario  se  hubiera   tenido  que  haber  realizado  dos  anos  antes  de 
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que  dicha  novela   pastoril  fuera  publlcada . 

La  dislocaci<5n  del  tierapo  es  aun  m^s  violenta  si  atsndemos  a  la  re- 
ferenda al  20  de  julio  de  l6l^  con  la  que  est^  fechada  la   carta  de  San- 
cho  a   su  esposa  Teresa  haci^ndole  saber  de  su  gobernatura    (   II,  xxxvi, 
p,    806   ).   Esta   carta,   segun  la  secuencia  argumental  de  tiempo,   se  escri- 
"biS  a   los  16  dfas  de  haber  emprendido  don  Quijote  la  tercera   salida,  De 
acuerdo  con  dicha   fecha  la   expresada   salida   tiene  que  haberse  iniciado 
el  18  de  junio  de  1614.  Teniendo  en  cuenta  que  la  primera  parte  del  Qui- 
jote dur(5  35  dias,   segun  su  secuencia  argumental,  y  que  la  misma  est^  se- 
parada  de  la   segunda  por  "  casi  un  mes  "    (  II,    i,   p. 5^1    )  mas  tres  dias 
que  duraron  los  preparatives  (  II,   vii,   p.   588  ),  las  aventuras  de  don 
Quijote  tienen  que  haber  empezado  casi  diez  anos  despuls  de  haberse  pu- 
blicado  la  primei-a  parte  de  1605,   lo  que  se  acerca  mucho  al  tiempo  his- 
t(5rico  del  autor  y  no  al  de  ficcidn  de  la  obra. 

i  Incongruencia   ?  i  Anacronismo  ?  Quizes,  Los  papeles  encontrados 
en  una   caja  de  plomo  que  un  "    ,    ,    .  antiguo  m^ico   .    .    .   tenfa   .    .    .[   y    J 
que,   segun  il  dijo,    se  habfa  hallado  en  los  cimientos  derribados  de  una 
antigua   ermita    ..,."(   I,   lii,  p.    518   )  parece  asf  confirraarlo.   Sin 
embargo  nos  inclinamos  a  pensar  que  esta  distorsi(5n  del  tierapo  es  una 
nueva    ironfa   cervantina.    Cervantes  estaba  deraasiado  consciente  del  tiem- 
po de  ficcidn  de  su  obra  para    incurrir  en  errores  tan  burdos.   Es  de  se- 
nalar  que  la   fecha  de  la  referida   carta  de  Sancho  Panza  coincide  con  el 
a  no  de  publicacidn  del  Qui.jote  ap(5crifo  de  Alonso  Fernandez  de  Avellane- 
da   que  tanto  incomodd  a   Cervantes  segun  se  desprende  de  los  pr^logos  de 
la   Segunda  Parte  de  la  novela    (  II,   pp. 533-539  )• 


Ssta  ultiira  complicaci^n  cronoldgica  rompe,  si  es  que  la  pudiera  ha- 
ber  ha  1)10.0,  con  toda  ccraposicidn  espacio- temporal  cerrada  en  la  estructu- 
ra  del  Qui.jote.  El  espacio  se  hace  ilimitado  al  atemporalizarse  fusiona- 
do  con  el  tiempo  y  acentua  el  desbalance  de  todos  los  elementos  que  con- 
ponen  la  obra . 

Per  ultimo,  si  atendsmos  al  punto  de  vista  y  a  la  distancia  esteti- 
ca  se  comprue'ba  aun  m^s  la  ilimitacion  espacio-teir.poral  del  Qui  .jot  e.  De 
las  entradas  y  salidas  del  argument©  tanto  de  Cervantes  como  de  Cide  Ha~ 
mete  Benengeli  y  del  traductor  morisco,  a si  como  de  algunos  persona jes 
que  actuan  como  narradores  y  observadores  de  su  propia  obra,  se  puede 
senalar,  como  se  dijo  en  el  capitulo  anterior,  la  existencia  de  iin  espa- 
cio ilimitado  estructurando  la  novela .  En  el  inciso  siguiente  al  tratar 
del  perspectivismo  argumental  del  Qui  jot e  se  volver^  a  insistir  sobre 
este  tema . 

Creemos  haber  probado  con  las  anteriores  razones  la  naturalesa  ba- 
rroca  del  Qui.jote  de  acuerdo  con  el  tercero  de  los  esenciales  minimos 
en  que  se  dividid  el  principio  de  Wolfflin  objeto  de  este  capitulc. 
V-  Punto  de  Vista;  Perspectivismo  Argumental  del  "  Qui.iote." 

Se  dej(5  pospuesto  para  este  inciso  el  tema  objeto  del  nismo  a  fin 
de  completar  el  estudio  iniciado  en  el  capitulo  anterior.  En  dicho  capi- 
tiilo  se  estudio  este  tema  en  cuanto  a  la  estructura  profunda  del  Qui.iote; 
corresponde  a  este  inciso  hacerlo  ref  erido  a  la  estructura  argijmental  de 
la  obra,  A  fin  de  sLmplificar  la  exposicidn  del  tema  se  agruparan  los  e- 
jemplos  que  la  ilustran  en  tres  categorias:  perspectivismo  hist(5rico  y 
poeiico;  perspectivismo  sensorial  y  onirico;  y,  perspectivismo  novelesco 
y  dramd'tico. 
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a)  Pers-pectivisino  hist(5rlco  y  •portico; 

El  tema  central  del  Qui.iote  que  hemos  estudiado  en  este  capxtulo  co- 
loca  a  la  realidad  en  una  dotle  perspectiva:  la  sensorial  y  la  poetica.  La 
prinera  es  la  hist(5rica  o  la  realidad  como  es;  la  segunda  es  la  po^tica  o 
como  aquella  debiera  ser. 

El  tenia  justifies  por  si  mismo  la  misi(5n  caballeresca  de  don  Quijote 
y  su  raz6n  de  exist ir.  Queda  introducido  desde  el  principio  de  la  novela 
al  cclocar  don  Quijote  a  Ruy  Diaz  de  Vivar,  el  Gid  Campeador,  personaje 
hist(5rico,  al  mismo  nivel  de  realidad  que  a  Anadis  de  Gaula,  Bernardo  del 
Carpio  y  Reinaldos  de  Montalb^n,  persona jes  sacados  de  la  novela  caballe- 
resca y  de  los  romances  epicos,  y  confrontarlos  a  todos  con  Hercules  y  An- 
teo  traidos  de  la  mitologfa  (  I,  i,  p.  38  ). 

Esta  doble  ficci^n  de  realidad  y  fantasfa  a  traves  de  la  verosimili- 
tud  que  se  crea  al  tratar  de  confundir  la  historia  con  la  ficcion  se  fija 
en  sus  verdaderos  terminos  en  tres  di^logos  sostenidos  con  tres  religio- 
sos:  el  cure  Pero  P^rez  discutiendo  con  el  ventero  Juan  Palomeque;  el  ca- 
ndnigo  de  Toledo,  disertando  sobre  la  verosimilitud  que  debe  de  tener  la 
ficci(5n  ideal;  y  el  capell^n  de  los  Duques  discutiendo  con  don  Quijote. 
Se  toma  el  primero  de  estos  incidentes  por  parecer  el  mas  tfpico  para  i- 
lustrar  el  tema . 

Hecho  el  inventario  de  la  pequena  biblioteca  de  Juan  Palomeque,  don- 
de  abundan,  al  igual  que  en  la  de  Alonso  Quijano,  libros  de  caballeria 
sobre  los  de  historia,  alaba  el  ventero  el  libro  de  Don  Girongilio  de 
IVacia  y  el  de  Felixmarte  de  Hircania .  sobre  los  otros,  producilndose 
la  doble  perspectiva  poetica-histdrica  con  el  siguiente  di^logo: 
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Hermano  mio  -  dijo  el  cura ,   -  estos  dos  libros  son  mentirosos  y  est^n  lle- 
nos  de  disparates  y  devaneos;   y  este  del  Gran  Gapitan  es  historia  verdade- 
ra ,   y  tiene  los  hechos  de  Gonzalo  'iern^ndez  de  Cordoba    .    .    .   y  este  Diego 
Garcia  de  Paredes  fue  un  principal  caballero,   natural  de  la   ciudad  de  Tru- 
jillo,   en  Sxtreiuadura ,   valentisimo  soldado  y  de  tantas  fuerzas  naturales, 
que  detenia   con  un  dedo  una  rueda  de  molino  en  la  mitad  de  su  furia    .... 

Kirad,   hermano  -  tom(5  a  decir  el  cura,   -  que  ho  hubo  en  el  nvindo  Feli:cnar- 
te  de  Hircania,   ni  don  Girongilio  de  Tracia,   ni  otros  caballeros  semejantes 
que  los  libros  de  caballerias  cuentan,  porque  todo  es  compostura  y  ficci<5n 
de  ingenios  ociosos   ....  Porque  realmente  os  juro  que  nunca   tales  caba- 
lleros fueron  en  el  mundo,   ni  tales  hazanas  ni  disparates  acontecieron  en 

i\, 

-  -  J  A  otro  perro  con  ese  hueso  !  -  respondio  el  ventero.  -  j  C(5uio  si  yo 
no  supese  cuantas  son  cinco  y  a  ddnde  me  aprieta  el  zapato  !  .  ,  .  ;  Bue- 
no  es  que  quiera  darme  vuestra  merced  a  entender  que  todo  aquello  que  es- 
tos buenos  libros  dicen  sea  disparate  y  nentiras  .  .  .  .  (  I,  xii,  vro, 
323-325  ) 


Cervantes  estate  consciente  de  este  perspectivismo  y  del  efecto  que 
buscaba  en  el  lector,  cuando  hace  decir  al  can(5nigo  de  Toledo: 

.  .  .  tanto  la  mentira  es  mejor  cuanto  m^s  parece  verdadeiB,  y  tanto  laas 
agrada  cuanto  tiene  m^s  de  lo  dudoso  y  posible,  Hanse  de  casar  las  fabu- 
las  nentirosas  con  el  entendimiento  de  los  que  las  leyeren,  escribi^ndo- 
se  de  suerte  que,  facilitando  los  imposibles,  allanando  las  grandezas, 
suspendiendo  los  ^ninos,  admiren,  suspendan,  alborocen  y  entretengan,  de 
modo  que  anden  a  un  nismo  peso  la  adini3raci(5n  y  la  alegria  juntas;  y  todas 
estas  cosas  no  podr^  hacer  el  que  huyere  de  la  verosiiailitud  .  .  .  .  (  I, 
xlvii,  p.  482  ) 

B)  Perspectivismo  sensorial  y  onirico. 

Hay  dos  claros  ejemplos  de  perspectivismo  onirico  en  el  Qui.jote.  Si 
episodic  de  la  "  Gueva  de  Kontesinos  "  y  el  de  los  cueros  de  vino  confun- 
didos  con  gigantes.  El  primero  es  un  sueno  de  don  Quijote;  el  segundo  es 
un  estado  crepuscular,  casi  onirico,  que  experimenta  el  protagonista. 

El  episodic  de  la  cueva  de  Kontesinos  es  presentado  como  un  sueno  de 
don  Quijote,  tan  vivido  que  ll  cree  que  est^  despierto  (  II,  xxiii,  pp. 
702-703  ).  Todos  los  espantos  y  maravlllas  que  ^1  cree  haber  visto  en  di- 
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cha  cueva ,  son  introducidos  por  el  hecho  de  haberlo  encontrado  profunda- 
mente  dormido  Sancho  y  el  primo  de  Basilio  al  sa carlo  de  la  Kisma  (  II, 
xxii,  p.  701  ).  Ss  por  eso  que  se  desespera  Sancho  y  con  ello  crea  la 
doble  perspectiva  de  dicha  realidad  novelada  cuando  le  pide  a  su  ano  que 
"...  vuelva  por  su  honra  y  no  d^  credito  a  esas  vaciedades  que  le  tie- 
nen  nenguado  y  descabalado  el  sentido  "  (  II,  xxiii,  p.  712  ),  Lo  intere- 
sante  de  este  episodio  es  que  el  propio  Sancho  dio  lugar  al  misno  cuando 
enc3nt(5  a  Dulclnea  engailando  a  don  Quijote  (  II,  x,  p.  609  ).  Por  ello, 
se  ve  compelido  a  creer  en  la  veracidad  de  su  propio  engafio,  y  aun  a  azo- 
tarse  a  si  nismo,  con  exquisita  justicia  po^tica,  ya  que  en  creerlo  le 
iba  la  gohernstura  de  la  Insula  de  Barataria  (  II,  xxxv,  p.  801  ). 

El  segundo  ejemplo,  el  de  los  cueros  de  vino  confundidos  con  gigan- 
tes,  lo  llamamos  crepuscular,  por  producirse  la  perspectiva  onirica  en 
don  Quijote  al  despertar  de  un   sueno  en  la  semioscuridad  de  la  bodega  de 
la  venta  de  Palomeque,  Lo  interesante  es  que  en  ^ste  participa  igiialmen- 
te  Sancho,  que  no  parece  haber  estado  dormido,  movido,  tal  vez,  por  su 
interns  en  los  resultados  que  espera  obtener  de  la  terminacidn  de  la  a- 
ventura  de  la  princesa  Kicomicona ,  Tanto  el  prinero  como  el  segundo  con- 
funden  a  los  cueros  de  vino  con  gigantes,  una  de  cuyas  cabezas  cercenada 
jura  Sancho  haber  visto  caida  por  el  suelo.  La  doble  perspectiva  de  la 
realidad  narrativa  le  viene  impuesta  a  Sancho,  al  increparlo  el  ventero 
con  estas  duras  palabras:  "  i  No  ves,  ladx6n,   que  la  sangre  y  la  fuente 
no  es  otra  cosa  que  estos  cueros  que  aquf  est^n  horadados,  y  el  vino 
tinto  que  nada  en  el  aposento  ..."  es  la  sangre  que  crefsteis  haber 
visto  (  I,  xxxv,  p.  36^  ). 
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C)   Pers-pectivismo  novelesco  y  dran^tico. 

Se  observe  esta  clase  de  perspectivismo  tanto  en  el  episodic  del  "  He- 
ta^blo  de  Haese  Pedro,"  como  en  el  suicidio  fingido  de  Basilio  en  las  "  Bo- 
das  de  CsKacho,"  como  en  el  encuentro  con  los  comediantes  de  la  conpanfa 
de  -Angulo  el  l^ialo,  y  hasta  en  la  aventura  del  "  Gortejo  de  la  muerte,"  y 
el  viaje  en  ancas  de  "  Glavlleno,"  En  esta  ultima,  al  menos  en  cuanto  a 
Sancho,  su  perspectiva  llega  a  sobrepasar  lo  onirlco,  para  alcanzar  los 
Ixnites  de  lo  mitico, 

SI  episodic  del  "  Retatlo  de  Haese  Pedro,"  tan  cuidadosamente  estu- 
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diado  por  Maley  y  Allen,   ofrece  un  interesante  ejenplo  de  este  tipo  de 

perspectivismo.  En  la  representaci<5n  del  Romance  de  Gaiferos,  tema  de  es- 
te episodic,  la  Integra ci(5n  de  don  Quijcte  dentro  de  la  escena  es  de  tal 
magnitud,  que  se  mete  realmente  dentro  de  la  acci<5n  representada ,  y  sacan- 
dc  su  esrada  lucha  contra  los  perseguidores  de  Helisendra  y  Gaiferos  pro- 
piciando  su  f uga ,  Quisieramos  hacer  resaltar  que  hasta  ese  memento  don 
Quijote  habia  side  un  observador,  alejado  de  la  accidn  y  hasta  cierto  pun- 
to  critico  cbjetivo  de  la  misma .  Observense  al  efecto  las  intervenciones 
que  hace  cuando  trata  de  restringir  las  desvia clones  y  anacronisnos  que, 
a  su  juicio,  estaba  haciendo  el  muchacho  declamador  (  II,  xxvi,  pp.  731  y 
733  ).  Pero  aqui  se  produce  el  cambio  de  perspectiva,  y  experimentando  lo 
que  hoy  se  conoce  en  teatro  como  vivencia  total  se  Integra  dentro  de  la 
accion  de  las  mai-ionetas  y  pasa  a  ser  un  nuevo  actor  del  espectaculc  (  II, 
xxvi,  pp.  733-73^  )•  Coincidimos  en  esto  con  el  estudio  que  ha  hecho  Am€- 

rico  Castro  de  este  pasaje  come  precursor  de  la  tecnica  teatral  populari- 
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Luigi  Pirandello  en  este  siglo.  -^ 
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Se  completa  con  lo  antes  expuesto  el  estudio  del  p^jnto  de  vista  pers- 
pectivista  del  Qui.lote  estimandose  probada  la  caracteristica  tarroca  de 
esta  obra  de  acuerdo  con  el  cuarto  esencial  minlmo  en  que  se  dividid  el 
principlo  de  Wolfflin  objeto  de  este  capitulo. 

VI-  Dlstancla  Estetica  ;  Partlcipacio^n  del  Lector  en  el  "  Qui.jote." 

Se  analizo  en  el  inciso  cuarto  del  capitulo  anterior  come  la  profun- 
didad  de  la  estructura  del  Qui.jote  envuelve  al  lector  dentro  de  la  inisma 
a  pesar  de  encontrarse  separado  de  la  narraci(5n  por  multitud  de  interme- 
diaries, Gorresponde  ahora  estudiar  igual  proceso  de  integracion  viven- 
cial  en  la  estructura  de  superficie  o  argumental  de  la  obra.  Se  tratar^ 
de  probar  como  la  diferente  distancia  estetica  que  separa  al  lector  del 
mundo  narrative  del  Quijote  determina ,  en  parte,  el  tono  emocional  que 
siente  el  mismo  hacia  el  mundo  narrative  del  Qui.jote  al  incorporarse  o 
no  en  la  atm<5sfera  humoristica  o  tragica  de  la  obra.  Al  hacerlo  se  pro- 
bara  la  caracteristica  barroca  que  sefiala  el  quinto  y  ultimo  esencial  ni- 
nirao  en  que  se  dividio  el  principle  de  Wolfflin  que  se  estudia  en  este 
capitulo, 

Gregorio  Palacin  resume  el  tema  ebjete  de  este  estudio  al  contra- 
poner  las  interpreta clones  que  del  Qui.jote  hicieron  Herder  y  Saint-Beuve 
con  la  de  Fed.or  Dostoiesvsky.  Para  el  primero  el  Qui.jote  es  una  epopeya 
cc5mica ,   afirmando  Saint-Beuve  que  el  mismo  es  "  .  .  .  iino  de  los  li- 
bros  mas  festives  que  existen."   Prente  a  ellos  Dostoievsky'  afirma  que 
esta  obra  "  ,  ,  ,  es  el  m^s  triste  de  todos  los  libros  que  ha  producido 
el  genio  del  hombre."   No  cresmos  que  estas  epiniones,  ni  otras  muchas 
semejantes  sean  contradictorias  sino  que  obedecen  a  nlveles  distintos 
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de  lectura .  Sufrir  con  don  Quijote  o  reirse  de  sus  locuras  es,  a  nuestro 
juiclo,  un  problena  de  tono  emocional  del  lector  al  dejarse  influir  en 
una  u  otra  direccidn  por  la  atm(5sfera  narrativa  de  la  obra .  Este  tono, 
creemos,  pudiera  ser  en  gran  parte  consecuencia  de  la  mayor  o  nenor  dis- 
tancia  estdtlca  que  lo  separa  de  la  narracidn.  No  pretendemos  ahondar  en 
este  extreme  ya  implicaria  revisar  todas  las  opiniones  de  una  u  otra  di- 
reccidn,  lo  que  nos  apartaria  del  tema  de  esta  dlsertacidn.  Ademas,  el 
punto  es  irrelevante  para  el  extreme  que  pretendemos  prolar  en  este  in- 
cise. Ya  se  ria  o  ya  sufra  el  lector  del  Quijote,  la  obra  lo  ha  envuelto 
dentro  de  su  atmdsfera  emocional  y  tiene  una  vivencia  de  ella  irradiando- 
se  hasta  ^1  los  efectos  de  la  misma,  que  es  lo  que  interesa  al  princlpio 
que  se  estudia  en  este  capitulo, 

Eludida  la  pol^mica  entre  uno  u  otro  nivel  de  lectura  tratenos  de 
resumir  ambas  direcciones  a  continuacidn. 
a)  Lectura  humoristlca  del  "  Qui.iote." 

Si  humorismo  de  esta  novela  ha  sido  objeto  de  abundantes  estudios, 
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Max  Kommerell,   Friedrich  Schurr,   riaortin  de  Riquer,   Roy  Arthur  Swan- 
son,   y  Henryk  Ziomek,   por  citar  sdlo  algunos  de  los  mas  recientes, 

tratan  del  humorismo  del  Qui.iote  a  nivel  argunental,  Enrique  Moreno  Bi- 
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ez,   Helmut  Hatzfeld,   al  igual  que  Angel  Rosenblat   han  hecho  minu- 

ciosos  estudios  sobre  los  recurses  estilisticos  que  refuerzan  el  humo- 
rismo de  esta  obra,  Hatzfeld  afirma  que  todos  estos  estudios  se  completan 
cuando  dice: 


,  ,  .  el  humor  de  Cervantes  ...  no  esta  solamente  en  juegos  de  pa la bras, 
sino  que  crea  situa clones  cdmicas  en  cualquier  forma,  ya  con  la  idea,  ya 
con  el  vocablo.  Une  a  ambas,  a  las  ideas  y  a  las  palabras  humoristicas  lo 
que  siempre  se  ofrece  en  el  Quijote;  los  contra stes  cdnicos,  lo  paraddji- 
co  y  la  ambigiiedad,  (  65  ) 
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Si  problema  del  humorismo  del  Qui.jote  puede  ser  enfocado  desde  mu- 
chos  angulos;  a  nuestro  estudio  s6lo   interesa  una  visidn  estructuralista , 

Prescindiendo  del  lector  superficial  que  por  estar  colocado  a  una 
distancia  est^tica  demasiado  alejada  no  puede  ver  mas  all^  de  la  estruc- 
tijxa  de  superficie,  interesa  a  nuestro  estudio  el  tono  emocional  que  de- 
termina  en  parte  la  relativa  distancia  estetica  que  separa  al  lector  crx- 
tico  de  su  apreciacidn  del  Qui.jote. 

Los  crfticos  que  se  acercan  demasiado  a  la  narracion  y  a  los  perso- 
na jes  del  Qui.jote  acortan  su  distancia  estetica  hasta  el  punto  de  inhibir- 
S9  de  proyectar  sus  propios  valores  ^ticos  en  la  obra  al  ser  inmunes  a  to- 
do  proceso  de  quijotizacion.  Est^n  demasiado  cerca  de  la  acci<5n  y  de  los 
persona jes  para  "  no  verle  el  ojo  a  la  aguja  "  como  reza  un  antiguo  ada- 
gio espanol.  En  otras  pa la bras,  su  objetividad  es  tan  absoluta  que  creen 
conocer  las  fallas  de  la  motivacidn  sicol(5gica  de  don  Quijote  no  pudien- 
do  en  consecuencia  absorberlo  como  un  todo  arquetfpico  indiferenciado. 
En  este  nivel  de  lectura  hay  posibilidad  de  risa  porque  la  motivaci(5n 
viciada  que  atribuyen  a  la  acci(5n  de  don  Quijote  les  permit e  apreciar 
con  .iusticia  po^tica  las  consecuencias  que  la  misma  provoca. 

No  implica  critica  a  este  nivel  de  lectura  la  interpretacicJn  que 
hacemos.  El  ciura  Pero  P^rez  y  el  barbero  maese  Nicolas  querian  a  su 
anigo  Alonso  Quijano  y  se  reian  de  los  sinsabores  que  sufria  don  Qui- 
jote  con  sus  locuras  (  I,  lii,  p,  512  ).  El  profesor  Allen  recoge  in- 
cidentalmente  este  aspecto  cuando  afirma  que  el  cura,  el  canonigo  de 
Toledo  y  Dorotea  representan  en  gran  medida  al  lector  de  la  primera 
parte  del  Qui.jote.   Sin  duda  se  est^  refiriendo  a  este  nivel  de  lec- 
tura , 
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B)  Lectura  ir<5nlco-tr^g:ica  del  "  Quijote." 

El  lector  quljotizado  de  esta  novela  se  coloca  a  mayor  distancia 
est^tica  que  el  lector  anteriormente  descrito,  3u  separaclon  de  la  olDra 
lo  coloca  a  igual  nivel  de  lectiira  que  a  don  Quijote  respecto  a  la  pri- 
mera  parte  de  sus  propias  aventuras,  conforne  se  dej^  sentado  en  el  ca- 
pitulo  anterior.  Sstos  lectores,  al  igual  que  don  Quijote  y  Sancho,  es- 
ta n  impregnados  por  la  atn<5sfera  emotiva  de  la  obra  de  los  sufrimientos 
y  sinsa bores  de  los  persona jes  al  trasladar  a  ellos  sus  propios  valores, 
Su  lectura  quizes  no  sea  tan  objetiva  como  la  de  los  lectores  descritos 
en  el  inciso  precedente  pero  no  por  ello  es  raenos  v^lida .  Perciben  la 
narraci^n  en  bloque,  sin  contomos  definidos  y  su  lectxira  es  mas  emocio- 
nal  que  analitica.  Fero  en  ello  reside  la  ironia  tr^gica  de  este  nivel 
de  lectura.  Ante  las  jocosas  situaciones  a  que  dan  lu^r  las  locuras  de 
don  Quijote  y  las  simplezas  de  Sancho,  al  igual  que  ante  la  hilarizants 
sa'tira  de  sus  divertidos  burladores,  no  hay  ni  siquiera  la  sonrisa  de 
jimia  que  pedi3  al  lector  Cide  ^'amete  Benengeli  (  II,  xliv,  p.  850  ), 

Leo  Spitzer  expllca  el  proceso  sicoldgico  que  se  produce  a  conse- 
cuencia  del  hecho  que  describinos  en  este  nivel  de  lectura  comparando- 
lo  con  el  trauna  que  sufriria  un  nino  al  leer  el  Quijote.  En  este  sen- 
tido  dice  lo  siguiente: 

.  .  .  Don  Quijote  abound  particularly  in  two  elements  (  power  of  man 
and  .  ,  ,  humorous  display  of  superiority  )  which  exalt  the  personal 
gifts  of  man.  ,  ,  ,  [  a  ]  child  does  not  fully  identify  himself  with 
the  hero  but,  while  sympathizing  with  Don  Quijote 's  character  and  his 
will  power,  takes  his  stand  on  the  side  of  that  reality  which  Don  Qui- 
jote so  contemptuously  neglects;  and  the  child  is  offered  the  privilege 
of  feeling  superior,  intellectually  if  not  morally,  to  Don  Quijote,  It 
is  indeed,  with  a  certain  regret  that  he  sees,  without  entirely  adopt- 
ing Sancho  Panza's  earthiness,  the  protagonist  mistake  windmills  for 
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giants,  3  "barber's  basin  for  a  helmet,  and  a  rustic  lass  for  a  princess. 
The  child  wishes  to  dorainate  reality  as  it  is;  on  the  other  hand,  he  will 
not  easilj'  accept  its  drabness  and  limitations,  and  he  sympathizes  with 
Quijote's  endeavors  to  substitute  in  its  place  a  fanciful  reality  of  the 
stuff  that  dreams  are  made  of;  in  the  challenge  which  Quijote  offers  con- 
tinually to  the  laws  of  physics  and  elementary  psychologj^,  there  is  enough 

of  the  atmosphere  of  the  fairy  tale  to  achieve  a  transfiguration  of  the 
real  world.   (  6?  ) 

Seria  ajeno  a  nuestro  prop(5sito  estudiar  la  ironia  del  Qui.iote  como 
figura  retorica  y  sus  efectos  estilisticos.  Fay  abundantes  estudios  sobre 
este  tema  a  los  que  nos  remitimos,    Lo  interesante  al  pimto  que  se  dis- 
cute  es  que  el  relative  alejamiento  del  lector  lo  envuelve,  ircSnicamen- 
te,  en  los  ideales  imposibles  del  Gaballero  loco  y  sufre  como  ^ste  al 
chocar  con  la  realidad. 

Si  lector  del  Qui.iote  en  este  nivel  de  lectura  esta  profundanente 
qui.iotizado  y  sufre  en  su  propia  came  la  frustracion  del  excelso  loco. 
Gusndo  ^ste  afirma  "  Yo  s^  quien  soy  "  (  I,  v,  p.  63  ),  sin  saberlo,  tras- 
lada  ir^nicamente  al  lector  la  duda  existencial  de  su  propia  esencia;  tam- 
poco  el  sabe  a  cabalidad  quien  es,  Cuando  don  Quijote  lucha  por  sublimar 
la  realidad  a  un  nivel  acorde  con  sus  propios  pensamientos,  coloca  por 
igual  proceso  irc5nico  a  su  lector  al  nivel  de  la  critica  del  eclesi^stico 
dt  los  Duques  y  siente  como  propia  la  enojosa  reprimenda  de  dejar  "... 
de  andar  vagando  por  el  mundo,  papando  viento  y  dando  que  reir  a  cuantos 
[   lo  ]  conocen  y  no  lo  conocen  "  (  II,  xxi,  p.  769  )•  La  recuperaci(5n  de 
la  razdn  por  don  Quijote  y  su  inmediata  muerte  en  estado  de  Gracia,  por 
ultimo,  revierte  ir($nicamente  la  situaci(5n  al  lector  haclendole  compren- 
der  que  la  realidad  sin  religion,  es  decir  sin  fe  en  una  sublimacic5n  ab-- 
soluta  ,  es  algo  insoportable.  En  consecuencia ,  el  tema  de  DtCLcinea  o  del 
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ideal   LnDOsible,   nacido  de  la   tension  din^mica   entre  el  ideal  y  la  reali- 
dad,    se  traspasa  al  lector  en  este  nivel  de  lectura,   que  encuentra   en  si 
nisno,    irdnicamente,   la  propia   tragedia   existencial  de  don  Quijote,  Daraa- 
so  Alonso  confirma   nuestra   interpretacic5n  cuando  compara  a   Sancho  Panza 
con  el  lector  y  dice: 

Sancho  no  peri^enece  ni  al  nimdo  de  lo  real   .    .    .  ni  al  de  lo  fantasmago- 
rico    ,    .    .    .   Lo  que  le  define  es  estar  oscilando,   pasando  constantemente 
de  un  piano  a   otro,   de  la   ilusidn  a   la  realidad  desilusionada .   Es  un  hom- 
"ore  realisimo;   es  el  homlDre.   Tanbien  nuestro  coraz(5n  tiene  sus  insulas 
ideales;    tanbi^n  en  ellas  servimos,   aun  a  la  locura;   tanbi^n  se  nos  des- 
moronan  y  reconoceraos  nuestra   necedad,   y  entonces  nos  muerde  unos  Ins- 
tantes  el  demonio  de  la  posicidn  picaresca;   pero  la   insula  brilla  otra 
vez  a   lo  lejos  y  avanzamos,  avanzanos  oscilando  siempre  entre  el  sueno 
que  nos  crea   la   sien  y  las  piedras  del  camino  que  nos  hieren,    (  69  ) 

Quede  con  esto  probado  el  ultimo  de  los  esenciales  rainimos  en  que 

qued(5  dividido  el  tercer  principle  de  'ib'lfflin.     La  coinposlci<5n  abierta 

atect(5nica   del  Qui  .jot  e  se  irradia   tem^ticamente  en  direcciones  infinitas 

envoiviendo  al  observador  lector,  ya  se  ria  o  ya  sufra   con  las  locuras 

de  don  Quijote. 

VII-  Observa clones  sobre  la  A-glicacidn  del  Tercer  Principle  de  V/olfflin 

al  "  Qui.iote." 

Basado  en  el  estudio  que  se  ha  hecho  en  este  capitulo  de  los  cinco 
esenciales  minimos  en  que  se  dejd  reducido  el  tercer  principio  de  Wb'lf- 
flin  se  estima  haber  quedado  probado: 

a)  Que  pese  a  la  multiplicidad  tematica  del  Quijote  el  tema  del  i- 
deal  imposible  representado  por  el  sinbolo  de  Dulcinea  es  el  central  y 
unificante  de  esta  obra .  Dicho  tema  nace  de  la  tension  entre  la  reali- 
dad y  la  sublimaci(5n  de  la  nisma  en  el  ideal;  de  la  hlstoria  como  rea- 
lidad cognoscitiva  sensorial  y  la  poesia  que  ve  a  la  prLmera  en  su  for- 
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ma  esencial,  corao  debiera  ser  y  no  cono  los  sentidos  la  presentan  en  el 
mundo  fisico.  Con  esta  proyeccion  el  tema  de  Dulcinea  tiene  una  gran  i- 
rradiacion  tematica  y  argumental  como  quedara  probado  al  estudlar  la  es- 
tructura  en  el  capitulo  siguiente. 

b)  Que  la  estructttra  de  superficie  del  Qui.iote  vista  como  un  conjun- 
to  presenta  una  forma  atect(5nica  abierta  montada  en  un  eje  diagonal  que 
radica  en  la  aventura  del  "  Barco  encantado  "  al  confesar  don  Quijote  que 
ya  no  puede  m^s  (  II,  xxix,  p.  755  )•  Desde  ese  momento  deja  don  Quijote 
de  ser  agente  de  sus  propias  aventiiras  y  es  movido  por  el  engano  o  la  bur- 
la.  Sste  eje  rompe  toda  simetria  que  pudiera  haber  en  la  obra  y  contribuye 
al  desbalance  de  todos  los  elementos  compositivos  impart i^ndole  gran  dina- 
mismo  y  absoluta  desarmonia  estructural  a  la  obra.  Se  deraostrd  igualmente 
que  este  tipo  de  composicidn  fue  conscientemente  buscado  por  Cervantes 
que  lo  calif ica  de  "  orden  desordenado." 

c)  La  relacidn  espacio-temporal  es  ilimitada  y  coopera  a  impartlrle 
un  sentido  de  desorden  total  a  la  estructura . 

d)  Si  punto  de  vista  argumental  es  perspectivista  permitidndole  al 
lector  al  igual  que  a  los  persona  jes  de  la  obra  tener  una  visicSn  multiple 
de  la  realidad  de  ficcidn. 

e)  Que  la  distancia  estetica  es  variable  pero  con  suficiente  perspec- 
tiva  para  impartir  un  tono  ya  sea  humoristico  o  ya  sea  irdnico-tragico  al 
lector  de  acuerdo  con  su  nivel  de  lectura .  El  lector  en  uno  o  en  otro  ca- 
se se  ve  comprendido  dentro  de  la  composicidn  misma  dependiendo  de  la  dis- 
tancia a  que  este  separado  de  la  narracidn,  la  mayor  o  raenor  vivencia  e 
integracidn  que  tenga  con  la  obrs ,  y  la  reaccidn  emocional  que  esta  le 
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produce . 

3sto  probado  permits  afirmar  que  el  Qul.i'ote  participa  por  completo 
de  las  caracteristicas  establecidas  en  el  tercer  principio  de  Wolfflin 
como  esenciales  del  arte  barroco.  Al  hacerlo  se  ratifican  las  conclusio- 
nes  de  los  capitulos  tercsro  y  cuarto  que  anteceden  y  la  procedencia  del 
estudio  que  se  est^  haciendo  en  esta  disertaci^n. 
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CAPITULO  VI 
EL  CUARTO  PRINCrPIO  DE  WOLFFLIN  APLIGADO  AL  QUIJOTE 
KULTIPLICIDAD  VS.  UNIDAD  SSTxRUGTlIRAL 

I-  ReduGcic5n  de  este  Princitiio  a  Ssenciales  Hininos. 

Conforme  la  orientacion  estructuralista  de  esta  dissrtacidn  el  ctiar- 
to  prlncipio  de  Vfolfflin  puede  reducirse  a  los  esenciales  minimos  que  a 
continuacion  se  relacionan: 

1.-  Teina  :  armonia  de  eleiaentos  independientes  unidos  por  xin  tena  u- 
nico  vs.  union  o  subordinacion  de  varios  temas  a  un  tema  predoralnante. 

2.-  Estructura :  ley  de  la  unidad  multiple  vs.  corriente  unificadora 
de  elementos  (  Wolfflin,  pp.  155,  159  y  165  ). 

3.-  Foco:  central  individualizado  renacentista  vs.  multiple  glolDal 
barroco  (  Uolfflin,  pp.  105  y  161  ). 

En  los  dos  capftulos  precedentes  se  estudiaron  respectlvamente  la 
estructura  profunda  y  la  de  superficie  del  Qui.jote  con  el  prop<5sito  de 
aplicar  a  ellas  el  segundo  y  tercer  principio  de  Wolfflin.  En  este  ca- 
pitiilo  se  esta^blecer^n  correspondencias  entre  ambas  estructuras  a  fin  de 
analizar  su  unidad  y  aplicar  a  ellas  el  prlncipio  vrolffliniano  objeto 
del  mismo.  En  consecuencia ,  el  objetivo  de  este  capitulo  es  probar  que, 
pese  a  la  multlplicidad  tem^tica  y  argumental  del  Qui.jote,  la  corriente 
unificadora  de  su  estructura  los  concentra  en  el  tema  central  predomlnan- 
te  de  la  obra ,  o  sea  en  el  tema  de  Dulcinea  o  del  ideal  imposible, 

-  192  - 
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Queda  pospuesto  para  el  siguiente  capitulo  el  estudlo  del  efecto  di- 

n^mico  unitivo  que  la  luz  y  el  color  contribuyen  a  inipartirle  a  la  estruc- 

tura  del  Qui.jote. 

II-  Tema  y  Sstructura ;  Unidad  del  "  Qui.jote  "  y  Sumisi($n  Tenatica  y 
Argumenial  Gompositiva  al  Terna  de  Dulcinea  o  del  Ideal  Im-posible. 

A  fin  de  evitar  repeticiones  se  ha  decidido  unir  el  desarrollo  expo- 
sitivo  de  los  dos  primeros  esenciales  minimos  a  que  ha  quedado  reducido 
el  principio  de  Wolfflin  que  se  estudia  en  este  capftulo.  Es  necesario 
adoptar  esta  direcci<5n  ya  que  de  estudiar  la  sumisi^n  o  subordinacic^n  de 
los  temas  y  subtemas  del  Qui.iote  al  de  Dulcinea  sin  relaclon  a  la  estruc- 
tura  de  superficie  se  dividirfa  un  analisis  que  debe  hacerse  en  con junto. 

El  estudio  de  la  unidad  del  Qui.iote  ha  sido  una  empresa  casi  obliga- 
toria  einprendida  por  todos  los  crfticos  cervantinos  en  los  ultinos  30  a- 

nos,  Por  citar  s6lo   algxinos  de  los  mas  importantes  trabajos  encabezaremos 

2 

la  list^  con  Americo  Castro  que  primero  nego  toda  estructura  a  esta  obra 

para  reconoclrsela  mas  tarde  en  trabajos  posteriores.  Joaquin  Casalduero 
quisas  sea  el  que  con  mayor  arrojo  empez^  a  romper  lanzas  deiendiendo  la 
\inidad  del  Quijote.  A  partir  de  este  ultimo  critico  los  estudios  se  pro- 
digan.  Enrique  Moreno  Baez,  Francisco  Haldonado  de  Guevara,  Artixro  Ha- 

ry  Q  q  in 

rasso,  Alexander  A,  Parkerp  Edward  G.  Riley,  Sister  Marie  "Thomas, 

11  12  .*       13  14 

Knud  Togeby,        Bruce  W.   Wardropper,        Julian  Marias,       Raymond  Inmeirwahr, 

-|r  ^  f!l  -to  io 

Jose  Lopez  Navio,        Geoffrey  L.   Stagg,       William  Avery,        Vicente  Llorens, 

IQ  20  21 

Richard  L,  Predmore,        Edmund  de  Ghasca,        Garlos  Orlando  Nallin,        Silvio 

22  -  23  2^ 

Pellegrini,   Leland  '^ .    Chambers,   y  Michael  Bell,   por  no  citar  otros 

estudios  mas  generales  como  los  de  I-^'elmut  Hatzfeld,   y  Gregorio  Palac-in 
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'".an  protado  desde  distintos  a'n^alos  y  direcciones  la  unidad.  del  Qui.-'otg. 

Por  nuestra    cuenta    qulsieranos  adoptar  ima   direccion  estruct-Jirsl 
que  sa'^.arice  todos  los  estudios  relacionados  en  el  parz'afo  anterior  y 
rela clone  al  propio  tiempo  la   correspondencia   entre  las  estructijira 3  pro- 
funda  y  de  superficie  del  Qui.jote.   Para   hacerlo  partirenos  de  las  ultinas 
conclusiones  a   que  llego  i^nerico  Castro  que  apunto  en  Hacia    Cervantes  cue 
la   estructura  del  Qui.jote  es  dinamica   y  nace  de  la   coord.in3ci<5n  de  acon- 
tecinlentos"     de  vidas   "  en  constante  fluir";  '"'  aclarando  en  Cer^.^ntes  v 
los  casticisTiios  espa-noles  que  ese  dinaTnlsmo  surge  de  "...   la  tensit^n 
entre  lo  iniaediato  y  lo  lejano,   lo  tangible  y  lo  iT?^ginado,    lo  poetico 
y  lo  prosaico,   la  d9cepcl(5n  y  la   esperanza,   la   hu.Tiilla cion  injustar.ente 
impuesta   y  el  d.esquite  glorioso  de  hacerse  conocer  cono  grsnde.      '    2n  o- 
tras  palabras,   que  la   unidad  estruct^nral  del  Qui.jote  naca  del  tena   de 
Dulcinea    0  del  ideal  inposible,   nacido  de  la   tension  entre  la  realidad 
historica    0  sensorial  y  la   realidad  poetica    o  sublinada   que  segun  sena- 
lanos  en  el  capitulo  anterior  es  el  tena   central  y  unificante  de  toda   la 
olira  . 

Trataremos  de  proler  que  al  relacionar  las  estructioras  profun^la  y  de 
superficie  del  Qui.jote  resalta   la    inportancia  que  en  ellas  tienen  los  dis- 
cursos  ;/  cuentos  interpolados  a  si  cono  los  episodios  e  incidenclas  argu- 
raentales  que  con  los  raisnos  se  relacion-an  dando  lugar  a   una   conposicion 
dina'rnica   de  acontecinientos  coordinados  de  vidas  en  constante  fluir.  Los 
discui'sos  son  el  elenento  doctrinal  donde  se  desarrollan  las  distintos  va- 
ria clones  del  tens  de  Dvlclnes   o  del  ideal  inposible.  Los  cuentos   interpo- 
lados y  las  □'"■enturas,    episodios  e   incidencias  que  con  ellos  se  relacionan 
sirven  para   la   ejerapliiicacion,    genera Inente  ir<5nica  de  los   ideales  de  don 
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Quijote. 

Se  tratara  igualmente  de  probar  que  al  hacerse  la  contraposicidn  en- 
tre  los  discursos  y  sus  e.jemplifica clones  por  regla  general  don  Quijote, 
0  iste   y  Sancho,  sufren  un  castigo  corporal  o  siquico  a  consecuencia  de 
sus  idealiza clones,  Creemos  que  esta  tecnica  as  product©  del  efecto  que 
quiere  resaltar  Cervantes  de  la  imposibilidad  que  se  le  presenta  a  don 
Quijote  de  alcanzar  la  meta  de  sus  ideales  imposlbles.  Representa  igual- 
mente que  la  disoclacidn  poetica  o  sublimada  que  tiene  don  Quijote  con 
la  realidad  fislca  tiene  que  llevarle  a  dviras  consecuenclas  obligandolo 
a  reintegrarse  a  esta  ultima. 

Estructviralmente  se  estima  en  esta  disertacion,  al  contrario  de 

30         31 
las  opiniones  de  Gasalduero,   y  de  Riley   que  el  Quijote  tiene  una  uni- 

dad  total  y  que  por  lo  tanto  no  es  procedente  establecer  distinciones  en- 

tre  los  discursos,  cuentos,  aventuras  e  incidencias  de  la  priraera  y  se- 

gunda  parte  de  la  novela,  Se  basa  esta  conclusion  en  que  Cervantes  coor- 

din<5  y  fusion(5  tan  felizmente  su  obra  que  no  caben  divisiones  entre  sus 

dos  fechas  editoriales  o  sus  tres  mementos  composltivcs.  No  hay  duda  que 

Cervantes  buscaba  esta  unidad  segun  se  desprende  del  siguiente  comenta- 

rio  editorial  que  Incluye  en  la  segunda  parte  del  Quijote; 


Dicen  que  en  el  propio  original  desta  historla  se  lee  que  llegando  Cide 
Hamete  a  escribir  este  capitulo,  no  le  tradujo  su  interprets  como  el  le 
babia  escrito,  que  fue  un  modo  de  queja  que  tuvo  el  moro  de  si  mismo, 
por  haber  tornado  entre  manos  una  historia  tan  seca  y  tan  limitada  como 
^sta  de  don  Quijote,  por  parecerle  que  siempre  habia  da  hablar  dll  y  de 
Sancho,  sin  osar  estenderse  a  otras  digresiones  y  episodlos  m^s  graves 
y  m^s  entretenidos ;  y  decia  que  el  ir  siempre  atenido  al  entendimiento, 
la  mano  y  la  pluma  a  escribir  de  un  s6lo   sujeto  y  hablar  por  las  bocas 
de  nocas  personas  era  un  trabajo  incomportable,  cuyo  fruto  no  redundaba 
en  el  de  su  autor,  y  que  por  huir  deste  inconvenlente  habia  usado  en  la 
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primera   parte  del  artificio  de  algunas  novelas,   como  fueron  las  del  "Cu- 
rioso  impertinent e"  y  la  del  "Capitan  cautivo,"  que  est^n  como  separadas 
de  la  historia ,   puesto  que  las  dem^s  que  alli  se  cuentan  son  casos  suce- 
didos  al  nismo  don  Quijote,  que  no  podian  dejar  de  escribirse,  TaraM^n 
pensc5,    como  Si  dice,  que  muchos,   llevados  de  la  atencic^n  que  piden  las 
hasanas  de  don  Quijote,   no  la  darfan  a   las  novelas,   y  pasarian  por  ellas, 
o  con  prisa ,   o  con  enfado,    sin  advertir  la  gala  y  artificio  que  en  sf 
contienen  ,    .    .    .   Y  asi,    en  esta   segunda  parte  no  quiso  ingerir  novelas 
sueltas  ni  pegadizas,   sino  algunos  episodios  que  lo  pareciesen,   nacidos 
de  los  mismos  sucesos  que  la  verdad  ofrece,   y  aun  estos,   limitadanente 
y  coii  s(5las  las  palat)ras  que  "bastan  a  declararlos    .    .    .    ,    (   32   ) 

De  acuerdo  con  la  anterior  cita  serian  sSlo  irrtrptivos  los  cuentos 
interpolados  del  "  Capitan  cautivo  "    (  I,  xxxix-xli   )  y  el  del  "  Gurio- 
so  impertinente  "    (  I,  xxxiii-xxxv  ),   pero  a  los  misnos  debemos  agregar 
el  del  "  Gaballero  del  Sol   "   (   I,  xxi   )  asf  como  el  del  "  Caballero  del 
la  go  "    (   I,   1   )  y  las  largas  tiradas  de  las  historia s  de  Cardenlo  y  Do- 
rotea   (  I,  xxiv,  xxii  y  xxviii  ).   Consideramos  igualmente  disgresiones 
irruptivas     el  discurso  de  "  Las  armas  y  las  letras  "   (  I,  xxxvii-xxxviii  ), 
al  de  "  La   Edad  de  Oro  "   (  I,  xi  ),  a  los  de  la  misi(5n  caballeresca   (  I, 
XV  y  XX  ),   y  a  las  disputas  sobre  los  libros  de  caballerfa    (  I,  xvii  y 
xviii   ) ,   Prente  a   €stos  colocamos  a  los  dialogados  que  a  pesar  de  ser 
disgresiones  de  las  lineas  narrativas  estan  articulados  con  ellas  como 
consecuencia  del  di^ogo  y  el  desarrollo  de  las  primeras.   Entre  ^stos 
est^n  el  discurso  de  los  linajes   (  II,  vi  ),   el  del  caballero  ideal 
(   II,   vi,   p.    5B1    ),   la   importancia  de  la  fama    (  II,   viii   ),   la   educa- 
ci(5n  de  los  hijos   (  II,  xvi,  p.   6^9  )i   la  belleza  e  importancia  de  la 
poesfa    (   II,  xvi,   p,   6^9  ),   la  perfecta  casada    (   II,  xxii,   pp.   69^ 
695  )»   el  ius  belli  o  la   guerra    justa    (   II,  xxvii   ),   el  ejercicio  de  la 
caza    (  II,  xxiv  ),   la   libeirtad  (   II,   liii  y  Iviii   ),   el  arte  del  buen 
gobiemo   (   II,  xlii-xliii   ),   asi  como  los  consejos  que  le  da  don  Qui  jo- 
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te  a  Sancho  en  la  carta  que  le  escribe  siendo  gobernador  (  II,  li  ). 
Otras  disgresiones,  tanto  de  la  prlmera  como  de  la  segunda  parte  del 
Qui.jote,  caen  dentro  de  las  lineas  narrativas  o  est^n  provocadas  por  el 
dialogo.  Si  consideramos  como  disgresiones  tanto  a  los  cuentos  intemo- 
lados  como  a  los  disciirsos  es  porque  a  si  se  ha  venido  haciendo  por  la 
critica  que  niega  la  unidad  al  Qui.jote,  estinando  que  tanto  unos  como 

los  otros  interrumpen  la  narracion  y  convierten  a  esta  obra  en  un  con- 

33 

glomerado  o  sllva  de  cuentos  y  consejas.   A  fin  de  combatir  esta  tesis 

trataremos  de  demostrar  como  tanto  los  discursos  como  los  cuentos  inter- 
polados  o  incluidos  dentro  de  la  narracion  estan  al  servicio  del  tema 
central  y  unificante  de  esta  obra  representado  por  el  simbolo  de  Dulci- 
nea , 

La  subordinacidn  de  los  discursos  al  tema  de  Dulcinea  se  desprende 
de  sus  propios  tftulos.  Si  el  tema  de^  Dulcinea  nace  de  la  tensi(5n  entre 
la  realidad  y  la  ilusion  tiene  por  naturaleza  que  llevar  implicito  la 
frustraci(5n  por  la  inposibilidad  de  alcanzar  la  ultima  en  su  proyecci(5n 
maxima.  De  aquf  que  el  tema  de  la  misi(5n  caballeresca,  el  de  la  edad  de 
oro,  el  del  perfecto  caballero,  el  de  los  linajes,  el  de  la  faxna,   el  de 
la  educacic5n  ideal  de  los  hijos,  el  de  la  perfecta  casada,  el  del  matri- 
monio  ideal,  el  de  la  libertad,  el  de  la  gratitud,  el  de  las  profesiones 
y  ejercicios  enoblecedores,  el  del  arte  del  buen  gobierno,  el  de  la  poe- 
sia  y  del  Ideal  literario  sean  s6lo   ma nif esta clones  din^nicas  o  ejem- 
plifica clones  parciales  del  tema  central  arriba  enunciado. 

Para  mayor  ilustraci(5n  se  har^  una  breve  referenda  a  cada  uno  de 
los  temas  enunc^ados  -Drecedentemente  relacion^ndolos  con  los  cuentos  in- 
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terpolados  y   Iss  avent^jras,  episodios  e  incidencias  arsir^.entales  que  los 
e. jer.pl if ican  irdnica-^.ente  cor.o  dejanos  expuesto  nas  arriba .  Se  hara'  re- 
saltar,  asi  .v.isno,  la  tecnica  apuntada  al  coraienzo  de  este  inciso  del 
ca3ti|?:o  ffsico  c  siov.ico  que  casi  siempre  reclbe  don  Quijote,  y  a  veces 
este  y  Sancho,  por  consecuencia  de  su  disociaclon  de  la  realidad. 
j^ . -   La  nisidn  caoalleresca  . 

Tanto  al  ser  arnado  con  ^iuijote  ca'ballero  (  I,  iii,  p.  51  )  como  al 
defender  al  nino  Andres  (  I,  iv,  pp.  3'^-37   )  funciona  Dulcinea  en  su  sen- 
tido  tradicional  caballeresco  como  inspiracion  y  testigo  ausente  d.e  las 
hazanas  del  cacallero  que  le  dedica  s  ella  las  nisnas.  A  consecuencia  de 
ap.bas  sublima clones  recibe  csstigo.  3n  el  primer  case  lo  apedrean  unos  a- 
rrieros  (  I,  iii,  p.  5^  );  en  el  segundo  lo  desacredita  el  propio  pastor- 
cito  al  ha  eerie  saber  de  sijs  desventuras  cuando  r.^s  se  ufanaba  de  su  in- 
tervenci(5n  y  defensa  ante  sus  anigos  en  la  Sierra  i^orena  (  I,  ;-cxi,  p.  31?  )• 

Sulcinea  enpieza  a  tonar  el  papel  central  de  la  obra  al  enfrentarse 
don  Quijote  con  los  nercaderes  toledanos,  Ss  aqui  donde  DiUcinea  se  deshu- 
nanis's  y   queda  fuera  de  la  realidad  fisica  de  Aldonza  Lorenzo  y  de  toda 
racionalizacion,  -ay  que  creer  en  ella  por  intuicion;  por  sublimaci(5n  de 
la  fe,  Asi  se  lo  exige  don  Quijote  a  d.ichos  d.escreidos  nercaderes  sin 
darles  las  pruebes  que  estos  le  piden  cuando  les  d.ice:  "  Si  os  la  nos- 
tra ta  .  .  ,  i  que  hicierades  vosotros  en  confesar  una  verdad  tan  notoria?" 
(  I,  i''^,  p.  59  ) .  La  trasceniencia  de  este  pasaje  no  es  sc5lo  tenatica  sino 
estructural  ya  que  unifica  esta  aventinra  con  la  penitencia  sin  causa  que 
hace  don  ^^ui.jote  en  la  Sierra  I.orena  (  I,  xxv,  p.  233  )  y  con  la  ejempli- 
ficaci(5n  irc5nica  de  la  -DrLnera  en  la  novela  internolada  del  "Gurioso  inDer- 
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tinente"    (   I,  xxxiii-xxxv  ).   En  efecto,   don  Quijote  acepta  la   suma  per- 
fecci<5n  de  Dulcinea   sublimando  y  negandose  a  acep-tar  la  rsalidad  fisica 
de  Aldonza  Lorenzo,  Anselrao,   por  el  contrario,      consciente  de  la   virtud 
de  su  esposa   Gamila  quiere  ponerla  a  prueba   y  destruye  su  realidad  feliz, 
Todas  estas  idealize  clones  cuestan  caro  a  don  Quijote,  Por  la  declaraci(5n 
de  fe  que  exige  a  los  mercaderes  toledanos  uno  de  los  mozos  de  laulas  de 
^stos  lo  apalea  despiadadamente   (  I,    iv,  pp.   6O-6I    );    su  penitencia   en  la 
Sierra  Morena  la   premia  Sancho  con  el  engano  de  la  carta  que  aquel  habia 
escrito  a   Dulcinea  y  que  ^ste  nunca  lleg(5  a  llevBrle  (  I,  xxxi   ),  asi  co- 
ino  el  cura  y  el  "barbero  con  el  enga  no  de  la  princesa  Micoraicona    (   I ,  xxx  ) . 

Defendiendo  al  debil  como  hizo  con  Andres,   libera  a  los  galeotes  (   I, 
xxii   )  y  estos  lo  apalean  (l,  xxii,   pp.   212-213  )  robandole  luego  Ginis  de 
Pasamonte  el  asno  a   Sancho   (   I,  xxv,   p.   2^1   )  para,  por  ultimo,   teminar 
luchando  con  los  cuadrilleros  de  la   Santa  Hermandad  (  I,  xlv,  pp.   !4-6^~-k6^  ), 

Socorriendo  a  da mas  en  desgracia  lucha   contra  el  escudero  Vizcaino 
(   I,   viii-ix   );   pelea   contra  los  cueros  de  vino  confundilndolos  onirica- 
mente  con  el  gigante  Panda filando  de  la   Fosca  Vista  enemigo  de  la   fingida 
princesa  Micomicona    (   I,  xxxv  );   vence  "...    con  s(?lo  intentarlo"    (  I, 
xli,   p.    83^  )  al  gigante  Fialambruno  encantador  de  la  princesa  Antonomasia 
a   ruegos  de  la   condesa  Trifaldi;   y,   por  ultimo,   lleva  a  la  realidad  de 
ficcidn  esta  propia  hazana  aceptando  defender  en  duelo  judicial  a  la  hi- 
ja  de  dona   Rodrigiaez  burlando  a   sus  birrladores,   los  Duques,   al  darse  por 
vencido  el  paje  Tosilos   (   II,   lii  ).   Cada   una  de  estas  idealize clones  lle- 
va  consigo  una  desgracia  a  don  Quijote.   Dorotea   convertida   en  princesa 
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liiconicona  ,    que  en  ijiiia   doole  reElidad  de  ficcit5n  reGuolve  su  verdadsro 
prcblsr:3   anoroso   con  don  Fernando    (   el   ri±g~v.te  Palafiland-O  de   su  pro]jio 
cuento   ),   Ic  -Lraiciona  prestandose  a   toda    ess    farsa  para  llevarlo  enjau- 
lado  de  regreso  a    su  aldea    (   I,   xlvi   ).      La   aventura   de  la   princesa  An- 
tononasia   lo  lleva  al  viaje  en  Glavileno  convirtiendolo  tanto  a    el  cono 
3    Sanc'^o  en  perodia  burlesca   de  la   leyenda   de  Icaro  al  estallar  el  caca- 
llo  y  arrojarlos   c^anuscsdos  a   la   tierra    (   II,   xli,   p.   83^  ).   21  aparen- 
te  exito  del  intentado  duelo  con  Tosilos  termina   en  el  desengano  o-ae  su- 
fre  don  Quijjote  al  saber  que  este  fue  castigado,   despedida   la  d.uena  dona 
Rodriguez  y  en"/iada   a   vji  convento  la   hija   de  esta  per  ^1  defendid^    ;,   II, 
Ixvi,   -p-p.   1022-1023   ).   ?or  ultimo,    el  duelo  contra   el  viscaino,    aparente 
victoria   de  don  Quijote,   le  cost(5  casi  la  perdida  de  una   oreja   y  la   des- 
truccicn  de  su  celada    (   I,    ix,   p.    95   )»   lo  cue  va  a  llevarlo  a   las  aven- 
turas  relacionadas  con  el   "  yelno  de  :iambrino   "    (  I,   xxi   )    con  todos 
los  golpes  y  sinsabores  cue  recibe  en  las  nisnas   (  I,   xlv  y  II,   xvii, 

pp,    652-:"^ 53   ). 

Luc'iando  contra  gigantes  se  lansa  contra  los  nolinos  de  viento  sa- 
liendo  agolpeado  y  perdiendo  su  lanzs  (  I,  viii  ),  For  igroal  notivo  no 
se  air^ed-ranta  con  el  r^uido  cue  resulto  ser  producido  por  bstanes  d.e  pie- 
dra  de  nolino  provocando  las  b-jrlas  y  risotadas  de  Sancbo  (  I,  :cc  ). 

Por  des'^acer  entuertos  luc'.-^a  don  '^i.jote  contra  los  frailes  de  San 
Benito  que  traian  el  cadaver  del  joven  ba chiller  (  I,  xix  )  y   nas  tarda 
con  los  disciplinantes  que  lleva  ban  en  procesidn  una  ip.agen  de  la  Virgen 
—  posibleriente  la  Dolorosa  -  (  I,  lii  ),  Por  igual  notivo  enprende  la  aver 
tujra  del  "  Earco  encantado  "  donde  henos  fijado  el  eje  estructural  de  to- 
d.a  la  novela  ,  Tolas  estas  idealisa clones  traen  consigo  castigos  a   don  Q'ui.- 
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jote  por  haberlas  hecho.   La  primera  lo  lleva  a  la   excorauni(5n   (   I,  xix, 
p.    176   )   y  satfricamente  a  la  "bmrla  de  los  mazos  ds  'bat^n  de  molino  ya 
referida ;   la   segtmda  a  la   terrible  golpsadura  que  le  dlaron  los  discipli- 
nantes  que  casi  le  cuesta  la  vida    (   I,  lii,   pp.    51^515   );  pero  es  la  ul- 
tima quizes  la  m^s  tr^gica  porque  le  hace  confesar  que  ya  no  puede  m^s 
(  II,  xxix,  p.   755  ). 

Por  ultimo,   termina   su  misi<5n  caballeresca  defendiendo  la  "belleza  de 
Dulcinea  derrotando  primero  al  Caballero  de  los  Espejos   (  II,   xii-xv  )  y 
siendo  definitivamente  vencido  por  el  de  la  Blanca  Luna  que  lo  obliga  a 
retirarse  de  su  vida   caballeresca    (   II,   Ixiv  ). 

Segun  se  puede  observar  del  anterior  an^isis  el  discurso  de  la  mi- 
si(5n  caballeresca   expuesto  en  diversos  pasa  jes  del  Qui. lot e  une  estructu- 
ralmente  los  cuentos,  aventuras  e  incidencias  argumentales  que  con  Si  se 
relacionan  y  a   su  vez  queda   estructuralmente  ligado  a  la  composici(5n  de 
toda   la   obra   por  el  tema  de  Dulcinea  que  lo  unifica.  La   tensi(5n  entre 
la  realidad  sublimada   0  po^tica   y  la  hist(5ric3  que  simboliza   Dulcinea  con- 
lleva   siempre  un  sufrimiento  para  don  Quijote  como  ejemplificaci<5n  de  las 
consecuencias  de  dicha   tensi(5n  forz^ndolo  progresivamente  a   reintegrarse 
a  la  realidad  fisica  y  a   claudicar  de  sus  ideales  utcJpicos.   No  se  inclu- 
yen  en  esta  relaci<5n  otros  incidentes  argumentales,   cuentos  e  inclusive 
discursos  relacionados  con  el  tema   objeto  de  este  inciso  para   evitar  re- 
paticionas  en  la   exposicidn  de  otros  temas  relacionados  igualmente  con 
los  mismos  que  se  expondr^n  en  los  siguientes  incisos  de  este  capitulo, 
Demuestra   ello,   sin  embargo,   la   complicada  ligaz(5n  estructural  del  Qui- 
jote a  SI  como  la   interrelaci(5n  entre  los  mismos  que  se  senal^  antes 
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en  el  capitulo  tercero  de  esta  dlsertaci(5n. 
B.-  La   Biad  de  Pro. 

El  discurso  de  la    "   Edad  de  Oro  "    (   I,  xi,   pp.   IOU-I06   )   ejemplifi- 
cado  ir<5nicaniente  por  la  historia  de  "   Grisostorao  y  Marcela   "    (  I,  xii- 
xiv  )  controla  todos  los  cuentos  y  aventirras  pastoriles  de  ambas  partes 
del  Qui  .note, 

Dicho  disciirso,   dictado  en  la  tradici^n  de  las  Georgidas  de  Virgllio, 
describe  un  tiempo  ideal  que  explica  Miriam  Ruth  Loehlin  Davis  como  sigue: 


Ideal  time  was  traditionally  past  or  future.   If  past,   it  was  usually  so 
remote  that  only  an  emotional  glow  and  not  a  mass  of  distinctive  histori- 
cal detail  would  be  left  as  its  legacy.  Legendary  beginnings,   like  Eden 
or  the  Golden  Age,  were  among  such  times. 

In  the  tradition  of  Golden  Age,   one  accepts  the  theory  of  primal  perfec- 
tion,  of  a   time  without  stiffering,   work,  hardship.  The  Age  of  Gold  was 
but  the  start  of  a   series,  and  was  reputed  to  have  been  followed  by  the 
Age  of  Silver  .    .    .  then  the  Age  of  Brass   .    .    .  but  it  was  the  Age  of 
Iron,  when  mining  gave  coinage  to  man's  greed,   in  which  man's  full  poten- 
tial for  degeneration  was  clearly  established.    (  3^  ) 


Esta   edad  idflica  y  la  de  hierro  en  la  que  don  Quijote  repetidamente 
afirma  estar  viviendo  avmque  aparentemente  est^n  en  pugna  en  definitiva 
se  complementan.  Asi  lo  explica  la   citada  doctora  Davis  cuando  dice: 


The  days  of  heroes  or       Days  of  yore  "  which  Cervantes  had  in  mind  by  his 
chivalry  references  is  hard  to  define  in  centuries.  A  spirit,  rather  than 
an  exact  time  is  represented  because  some  of  his  ideals  are  reminiscent  of 
the  Age  of  Gold   ....  Like  the  Age  of  Gold,   Qui.jote's  knights  disregard 
money,  regard  honor,   provide  security  for  the  inocent,  and  are  direct  and 
frank  about  the  naturalness  of  love.   In  the  Visigothic  trend,   Cervantes 
praises  rule  by  the  fittest  of  the  nobly  born,   prompt  and  public  justice, 
a   life  of  action,  a  pastoral  rather  than  an  urban  people,   strict  matrimo- 
nial standards  and  the  valorization  of  chastity,   individual  initiative 
and  responsibility.    (  35  ) 
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El  cuento  de  Marcela  y  Gris(53tomo  (  I,  xii-xiv  ),  antitesis  del  cuen- 
to  de  Leandra,  Ansalmo  y  Vicente  de  la  Rosa  (  I,  li  ),  conjuntamente  con 
la  visita  de  don  Quijote  y  Sanc'^o  a  la  fingida  Arcadia  (  II,  Ivii  ),  su 
retorno  al  propio  lugar  con  la  idea  de  hacerse  pastores  conjuntamente  con 
sus  amigos  y  Dulcinea  (  II,  Ivii  ),  a  si  como  las  historias  de  Gardenio  y 
Luscinda ,  y  Dorotea  y  don  Fernando  est^n  controladas  por  el  discurso  que 
ahora  se  estudia. 

Karcela ,  Gris(5stomo  y  su  amigo  Ambrosio,  al  igual  que  sus  contrafi- 
guras  Leandra,  Anselmo  y  su  amigo  Eugenic,  ninguno  de  los  cuales  es  pas- 
tor, S9  visten  y  pretenden  vivir  la  farsa  de  actuar  como  tales  en  un  mun- 
do  anacrdnico  que  les  es  hostil.  Sn  la  primera  historia  la  desamorada  Mar- 
cela  hacs  morir  de  amor  a  Grisdstomo,  En  el  segundo  cuento  la  enamorada 
Leandra  abandonada  por  Vicente  de  la  Rosa  es  luego  encerrada  en  un  con- 
vento  de.iando  ciego  de  amor  y  de  amargura  al  enamorado  Eugenio,  Gardenio 
y  Dorotea,  traicionados  por  don  Fernando  (  I,  xxiv,  xxvii,  y  xxviii  ),  se 
internan  en  la  Sierra  Horena  pretendiendo  vivir  una  vida  de  ermitanos  m^s 
que  pastoril.  El  contra ste  entre  el  mundo  idilico  de  la  Edad  de  Oro  y  la 
dura  realidad  que  esas  historias  ejemplifican  se  agudiza  mas  si  a  esto  se 
agregan  las  dolorosa s  consecuencias  que  para  don  Quijote  y  Sancho  reser-^an 
los  incidentes  argumentales  que  inmediatamente  siguen  a  las  mismas,  Asi,  a 
la  noveleta  de  Marcela  y  Grisdstomo  sigue  la  aventura  de  los  yangiieses  que 
muelen  a  palos  a  don  Quijote  y  a   Sancho  al  igual  que  a  Rocinante  por  tra- 
+ar  de  defender  a  este  ultimo  que  se  habia  acercado  £  las  yeguas  de  los 
primeros  (  I,  xv  ).  Irdnicamente  parece  decir  Cervantes  al  contraponer 
am.bas  historietas,  que  los  '•Tombres  deiienden  m^s  la  virginidad  de  sus  ye- 


gu3  3  que  la  de  sus  mujeres  ya   que  castigan  a   Roclnante  por  el  misrao  moti- 
ve que  arguian  los  anigos  de  C-ris^stomo  para  querer  atacar  a  Marcela,   Oes- 
pues  de  la   visita   a   la    idilica   fingida  i^rcadia   don  Quijote  y  Sancho   son  a- 
rrollados  por  una   manada  de  toros. (   II,   Iviii   ).  A   su  regreso  al  propio 
lugar  e  idealizar  hacerse  pa  stores p   los  propios  persona jes  son  pisoteados 
por  una   piara   de  puercos   (   II,   Ixviii   ).  Por  ultimo,  Dorotea  y  Gardenio, 
que  deben  su  felicidad  al  hecho  de  verse  envueltos  en  las  aventuras  de  don 
Quijote,   le  pagan  a   este  con  la   farsa  de  la  princesa  Micomicona  y  el  es- 
carnio  de  su  regreso  a   su  hogar  enjaulado,    como  se  ha   seiialado  anterior- 
nente, 

Nuevamente  vemos  el  cheque  entre  el  ideal,    en  este  caso  representado 
por  el  discurso  de  la   "  Sdad  de  Oro,"  y  la  realidad  que  se  e.jempliiica   i- 
ronicamente  por  los  cuentos,   aventuras,   historias  e  incidencias  arguiaenta- 
les  que  con  alia   se  relacionan.   Queda   con  alio  pro''cado  la  dependencia  de 
todo  este  conjunto  tematico-argumental  al  tema   de  Dulcinea  que  unifica    es- 
ta    o  bra  . 
C^Las  arr.as  y  las  letras. 

Si  discurso  de  las  armas  y  las  letras   (  I,   xxxvii-xxxviii   ),    conjun- 
tamente  con  el  de  los  linajes   (   I,   vii  3^  II,   vi   )   y  el  del  calDallero  ideal 
(   II,   vi   )   estan  relacionados  con  el  de  la   misi(5n  caballeresca  y  subordina- 
dos  todos,    como  expresidn  del  ideal  supremo,   al  tema  de  Diilcinea. 

Las  armas  era    el  medio  a   traves  del  cual  don  Quijote  queria  alcanzar 
la   fama  y  subir  dentro  de  su  m.edio  social,   Caballerescamente  era   el  cami- 
no  de  alcanzar  la   fama   haciendose  merecedor  al  amor  de  su  dama   ideal  que 
siempre  se  elevaba   tradiciorialnente  a   un  nival  superior  al  del  caballero. 
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jH   svi  priner  aspecto  a  si   se  lo  declara   a    su  sobrina  Antonia   al  decirle: 


i^ios   caninos  bay,    .    .    i   por  donds   ir  pueden  los  b.on'bres  a   llegar  a    ser  ri- 
C03   :/  honrados:    si   uno   es   el  de  las  letras;    otro   el  de  las  arraas.   Yo  ten- 
co  "a's  de  armas  que  letras,    y  nacf,    sef^^un  me   inclino  a   las  arnas,   detajo 
de  l3    iniluencia   del  planeta  Harte;   asi,    que  casi  ne  es  forzoso  seguir  por 
su  .canino,   y  por  el  tengo  que  ir  a   pesar  de  tcdo  el  nundo    .    .    .   los  cielos 
quieren,   la   fortuna   ordena   y  la   razon  pide,   y  sobre  todo,   ni  voluntad  de- 
sea.    (   II,   vi,   p.    5='!    ) 


3or.  las  arnas  el   ideal  inposible  no  solo  de  don  Quijote  sino  del  pro- 
TJio   Cer^'antes.   Actu^ndo  por  su  alter   e^o,   don  Ruy  Peres  de  Viedna ,    el   Ca- 
pi-f-a'n   cautivo,    narra    Cervantes   su  propia   bistoria   ni.ilitar  y  su  cautiverio 
novelado  de  /srgelia,    Sn  tanto  que  el  prinero,   al   igual  que  el  propio  Ger- 
var.tes,   vuelve  a   Sspana   pobre  despues  de  una    gloriosa   vida   nilitar,    el  Oi- 
dor,    Juan  Perez  de  Viedma ,   representante  de  las  letras,    esta  rico  y  pode- 
roso,    "ueva   prueba   del   ideal   inposible;    choque  con  la   realidad  que  henos 
fi.jado  cono  tena   imificante  de  esta   obra . 

la   tecnica   usad^a   por  Cgr\'3ntes  de  hacer  sufrir  a   don  Quijote  para 
reintesrarlo  a   la   realidad  se  cumple  igualnente  en  este  caso.  Al  discur- 
so  de  las   "  J'irmas  y  las  letras  "   sigue  la   dolorosa  brona   de  i'-aritornes 
y  la   bija  de  Juan  Paloneque  al  colgar  a  don  Quijote  anarra'ndolo  por  las 
nunecas  de   UTia   portecuela   alta   del   establo    (   I,   xliii,   p.   ^^7   ;. 

Sjennlif icando  ironicamente  este  discurso  se  pueden  igualmente  afia- 
dir  la   aventvira   de  los  rebanos  de  ovejas   (   I,  xviii   ),    su  contraparte 
en  la   a^entirra   de  los  rebuznos   (   II,   xxv-xxvii   )   y  el  duelo  del  naestro 
de  esgrina   y  el  estudiante   (   II,   xix   ),    Solo  en  la  prinera  participa  don 
Qui.iote  tonando  por  e.jercitos  de  cacalleros  andantes  lo  que  no   era   nas 
que  d03   grandes  nanadas  de   ovejas   y  poniendo   su  espada   al  servicio  de  vj\o 
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de  los  "randos.  Si  resultado  de  esta  idealize ci<5n  fue  verse  apaleado  por 
lo3  pastores  que  cuidalan  dichas  ovejas,  perdiendo,  muy  a  su  pesar,  casi 
todos  los  dientes  y  nuelas  y  vomitandose  sobre  Sancho  que  lo  estaba  exa- 
ininando  v  '^t   xviii,  p.  26?  ).  En  las  otras  dos  aventuras  participa  don 
Quijote  como  observador  pero  el  castigo  contra  el  culpable  de  la  Ideali- 
zacion  no  deja  de  ofrecerse.  Es  Sancho  el  que  recibe  el  castigo  en  la  a- 
ventura  de  los  rebuznos  (  II,  xxviii,  p.  7^5   );  en  la  segunda  el  bachi- 
ller  Corc"uelo  es  el  castigado  al  que  su  contrincante  "  .  .  .  le  conto 
3  estocadas  todos  los  botones  de  una  media  sotanilla  que  traia  vestida 
haciendole  tiras  los  faldamentos,  como  colas  de  pulpo  .  .  .  .  (  II,  xix, 
"p.    676   ),  El  castigo  de  Sancho  y  de  Gorchuelo  aunque  son  buenos  cases  de 
justicia  poetica  no  dejan  de  ser,  sin  embargo,  ironizaciones  cervantinas 
por  tratar,  al  igual  que  don  Quijote,  de  idealizar  una  realidad  inexis- 
tente:  el  valor  del  primero  y  la  falta  de  destreza  con  la  espada  del  se- 
gundo. 
D.-Los  lina.jes. 

El  contra ste  entre  el  ideal  de  la  nobleza  y  la  realidad  est^  ejen- 
plificado  ironicamente  por  Sancho  y  Teresa  en  relacidn  al  gobierno  de  la 
insula  y  por  Gardenio  y  Dorotea  en  relacidn  con  don  Fernando  (  I,  xxiv  y 
xxviii  ) .  Nuevamente  el  tema  de  Dulcinea  o  de  la  tension  entre  el  ideal 
y  la  realidad  controla  estas  lineas  tematico-argumentales. 

Al  igual  que  en  los  casos  anteriores  el  desa juste  con  la  realidad 
conlleva  sanciones  a  quienes  lo  provocan.  Sancho  logra  el  gobierno  de  = 
Earataria  a  costa  de  azotarse  para  desencantar  a  Dulcinea.  Asi  se  lo 
impone  el  Duque  (  II,  xxv,  p.  801  )  hacidndole  aun  mas  duro  el  castigo 


la  Duquesa  al  ofrecerle  sus  propios  cilicios  y  disciplinas  para  que  se 
casi.igu8  (  II,  xxvl,   p.  ''04  ).  Sanc'i.o  esta'  consciente  de  ello  cuando  le 
escribe  a  Teresa  ;;■  le  dice  "...  si  buen  gohierno  tengo,  buenos  azotes 
me  cuesta  "  (  II,  xxxvi,  p.  °05  ).  Pero  su  idealizacldn  nobiliaria  le 
cuesta  aun  na's  caro  al  sufrir  el  hanbre,  la  burla  y  el  escarnio  de  to- 
dos  en  su  supuesto  gobierno  de  la  insula  de  Barataria  que  en  definitiva 
tiene  que  renunciar  al  ser  apaleado  y  pisoteado  por  sus  alegres  burlado- 
res  (  II,  liii,  pp.  92^-926  ). 

Cardenio  y  Dorotea  ejempliiican  en  sus  respectivas  noveletas  otros 
problemas  de  linaje  en  relacidn  con  don  Fernando  de  Aguilar.  El  primero, 
aunque  noble,  era  subd.ito  de  los  Aguilsr  y  esto  a  nas  de  su  apocaniento 
hace  que  pierd-3  a  Luscinda  y  q_u9  esta  casi  ss  case  con  don  Fernando  (  I, 
xxiv  ),  En  cuanto  a  Dorotea  el  problena  del  linaje  es  aun  mas  grave.  Ella 
es  '-'i.ia  de  campesino  y  la  separan  castas  de  nobleza  de  su  seductor  (  I, 
xxviii,  p.  2r3  ).  Aunque  ainbos  consiguen  su  propdsito  y  se  arreglan  las 
parejas  que  el  linaje  separaba  no  por  ello  deja  de  sufrir  la  inagen  de 
la  nobleza  por  la  poca  ejenplaridad  de  la  conducta  de  don  Fernando  que 
carece  de  las  condiciones  que  don  Quijote  senala  al  hablar  de  este  tenia 
con  su  ari3  y  su  sobrina  (  II,  vi,  pp.  5°0-5'^l  )•  Irdnicanente,  en  medio 
de  la  alegria  de  sus  reconcilia clones  amorosas  se  produce  la  rina  del 
baci-yelmo  donde  todos  ellos  participan  y  don  Quijote  y  Sancho  salen 
bastante  golpeados,  Aunque  don  Fernando  parece  salir  victorioso  de  es- 
ta refriega ,  no  por  ello  deja  de  sufrir  su  posicidn  social  por  la  ley  de 
castas  inperante;  un  noble  ha  luchado  como  im  rufian  contra  gente  del  es- 
tado  llano  que  osaron  levantar  la  mano  contra  el  (  I,  xlv  ;,  Democratiza- 
cidn  de  la  nobleza  o  crisis  de  la  nobleza  tradicional.  En  uno  o  en  otro 
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caso  Queda  basts nte  deteriorada  la  imagen  nobiliaria  de  don  Fernando. 

Los  Duques  son  otro  ejemplo  de  la  nobleza  decadente.  Las  fuentes, 
posibleiiiente  ulceras  sifiliticas,  de  las  piernas  de  la  Duquesa ,  que  do- 
na Rodriguez  le  revela  a  don  Qui jot e,  a si  lo  demuestran  (  II,  xlviii,  p. 
8P5  )•  21  castigo  de  sus  burlas  a  don  Quijote  y  Sancho  les  viene  impues- 
to  con  .iusticia  poetics  con  el  buen  gobierno  de  Sancho  en  Barataria  y  la 
rendicion  ds  su  paje  Tosilos  en  el  duelo  que  le  prepararon  con  don  Quijo- 
te (  II,  Ivi,  p.  9^6  ). 

La  ultima  ejemplificacion  que  se  ofrece  es  la  del  aburguesamiento 
de  don  Diego  de  Miranda,  el  Caballero  del  Verde  Gaban.  Este  senor,  al  que 
tanto  adniraba  Sancho  y  parecen  ver  con  simpatia  los  narradores  de  la  no- 
vela,  ha  renunciado  al  caballo  brioso  y  a  las  armas  que  llevaron  a  Sspana 
hasta  el  climax  de  su  imperio;  ahora  monta  una  yegua  y  reduce  sus  aventu- 
ras  a  la  caza  de  iin  "  huron  atrevido  "  con  un  manso  perdigon,  corao  le  e- 
ci^a  en  cars  don  Quijote  dandole  una  leccion  de  valor  al  enfrentarse  a  los 
leones  (  II,  xvii,  p.  655  )•  Recordemos  que  nobleza  significa  tradicional- 
mente  ejemplaridad,  una  de  cuyas  condiciones  es  la  osadia  y  el  valor  que 
sin  duda  no  acorapafiaban  a  este  acomodado  senor  feudal. 

'•'as  nobleza  demuestra  Roque  Guinart,  el  jefe  de  los  bandidos,  con  su 
conducta  reprobable,que  los  citados  caballeros  (  II,  Ix  ). 
E.-  El  caballero  ideal. 

Kuy  relacionado  con  el  tema  del  inciso  anterior  esta  el  del  ca-calle- 
ro  ideal  qua  describe  don  Quijote  como  aquellos  que  "  .  .  .  lo  muestran 
en  la  virtud,  y  en  la  riqueza  y  la  liberalidad  de  sus  duenos  "  (  II,  vi, 
p.  5?1  ).  Ir(5nicamente,  con  excepcidn  de  Diego  de  Miranda,  los  der.^s  ca- 
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"balleros  con  los  que  se  va  encontrando  en  su  peregrinaje  don  Quljote,  ca- 
recen  de  estas  cualidades.  En  cuanto  a  riiranda  ya  '■^eraos  senalado  su  apcca- 
miento  que  en  cierta  forma  empanaba  su  honor  horizontal  u  honra ,  lo  que 

en  la  tradici(5n  de  las  leyes  del  honor  perjudicaba  su  vlrtud,  por  estar 

36 

esta  y  la  honra  vmidas  en  un  solo  concepto. 

El  primer  supuesto  calsllero  con  el  que  se  encuentra  don  Quijote  era 
un  notorio  delincuente  conocido  "...  por  cuantas  audiencias  y  tribuna- 
les  hay  casi  en  toda  Espana"(  I,  iii,  p.  ^9  )•  Es  irdnlco  que  este  sea  el 
que  lo  arne  caballero.  Sn  distinto  nivel  pudiera  colocarse  al  segundo  ven- 
tero,  Juan  Palomeque,  idealizador  pasivo  de  la  caballeria  andante  (  I,  xxxii  ) 
y  contradictoriamente  miembro  activo  de  la  Santa  Herciandad  (  I,  xlv  ). 

Sn  otro  nivel  al  que  pudieramos  catalogar  con  don  Quijote  de  noble- 
za  que  fue  pero  que  ya  no  era,  colocariamos  a  don  Fernando,  Cardenio,  Die- 
go de  Kiranda,  los  Duques  y  quizas  a  Antonio  Moreno,  de  los  que  ya  se  ha 
hec'"0  referenda  a  excepcidn  del  ultimo  que  peca  de  la  misma  falta  de  vir- 
tud  que  los  anteriores.  Es  esta  la  absoluta  falta  de  piedad  que  muestran 
con  su  escarnio  a  don  Quijote,  Excluyase  de  nuevo  al  Gaballero  del  Verde 
Gaba'n,  en  quien  vemos  un  ap^tico  noble  rural  que  en  su  aburguesamiento  no 
comprend.e  los  valores  espirituales  de  su  hijo  poeta  y,  ni  siquiera  tiene 
el  valor  de  los  otros  para  divert irse  a  costa  del  loco, 

De  otra  caterva  es  Sanson  Carrasco,  prinero  como  Gaballero  de  los 
Espejos  (  II,  xii-xiv  )  y  luego  de  la  Blanca  Luna  (  II,  liv  ).  A  dste, 
aunque  pudiera  justificarsele  su  prinera  aventura  por  poder  estar  motiva- 
da  por  la  la'stima ,  no  puede  '-acerse  lo  nismo  con  la  segunda  que  es  pro- 
ducto  de  la  venganza  (  II,  xv,  p.  6'>2  ). 
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La  sancion  que  recilDe  don  Quijote  por  su  idealizacidn  del  caballero 
la  TDag'a  con  el  escarnio  y  las  iDurlas  que  todos,  a  excepcion  de  Diego  de 
Kiranda,  le  hacen  y  los  golpes  y  palos  que  recibe  en  todos  los  incider.- 
tes  que  siguen  argumentalmente  a  dichas  aventuras. 
F.-  La  fa  ma. 

Para  los  criticos  de  la  llanada  "  escuela  dura  "  esta  es  la  fuerza 
que  TP.otiva  el  actuar  de  don  Quijote.  Se  basan  en  el  discurso  de  los  li- 
nages,  en  el  del  caballero  ideal  y  principalmente  en  el  de  la  fana  que 
pronuncio  ante  su  sobrina  y  su  ana  (  II,  vi,  p.  5?1  )•  ^^o  neganos  esta 
motivacidn  en  don  Quijote  pero  la  verios  con  otra  perspective. 

Don  Quijote  busca  la  fana  dentro  de  la  virtud;  en  un  nivel  tan  al- 
to que  llega  al  final  a  conprender  que  no  se  alcanza  en  la  tierra  slno 
en  la  Gloria  de  la  vide  eterna .  Sste  es  el  ideal  iruposible  que  se  sinbo- 
liza  en  el  Quijote  con  Dulcinea ,  y  que  explica  el  propio  don  Quijote  en 
las  siguientes  pa la bras: 


.  .  .  y  se  que  la  senda  de  la  virtud  es  nuy  estrecha  ,  y  el  caiaino  del 
vicio,  ancho  y  espacioso;  y  se  que  sus  fines  y  paraderos  son  diferentes; 
porque  el  del  vicio,  dilatado  y  espacioso,  acaba  en  nuerte,  y  el  de  la 
virtud,  angosto  y   trabajoso,  acaba  en  vida ,  y  no  en  vida  que  se  acaba, 
sino  en  la  que  no  tendra  fin,  y  se,  como  dice  el  gran  poeta  castellano 
nuestro  que  /  Por  estas  asperezas  se  camina  /  de  la  inmortalidad  al  al- 
to asiento,  /  do  nunca  arriba  quien  de  alli  declina ./  (  II,  vi,  p.  5S1  ) 


Ejemplifica  don  Quijote  la  fama  por  la  virtud  a  la  que  aspira  con 
su  fidelidad  a  Dulcinea  al  rechazar  primero  a  Dorotea  disfrazada  de 
princesa  Micomicona  (  I,  xxx,   pp.  30^-30?  )  y  luego  a  Altisidora  (  II, 
xliv  y  xlvi  )  al  igual  que  antes  habia  rechazado  a  Iiaritornes  creyendo- 
la  hija  del  dueno  del  castillo  que  en  su  imaginacldn  idealizaba  (  I,  xvi, 
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p.    1^8  ).   Mejor  aun  queda    ejemplificada   esta  fama  per  la  virtud  en  las 
historias  de  virtuosos  y  santos  caballeros  qua  cuenta  a  Sancho  camino  al 
Toboso   (   II,   viii,   pp.    592-593   ). 

La   contradiccidn  entre  el  ideal  y  la  realidad  se  ironiza  no  s<5lo 
con  las  "burlas  que  en  las  anteriores  aventuras  se  le  hacian  a  don  Quijo- 
te  sino  con  el  castigo  fisico  y  moral  que  de  inmediato  le  sobrevenia ,  Al 
rechazar  a  Haritornes  lo  golpea  'hrutalmente  el  arriero  que  con  ella  esta- 
ba    citado    (   I,   xvi,  pp.   1^9-150  ).   Dorotea  lo  engana  y  traiciona  devol- 
vifedolo  en.iaulado  a   su  casa    (  I,  xxx-lii   ).  Por  su  romance  frustrado 
con  Altisidora   queda  por  varies  dias  encerrado  por  aranazos  y  mordidas 
que  recibe  en  la   cara   y  los  brazos  de  unos  gatos  que  le  meten  por  la  ven- 
tana  de  su  habitacidn  en  el  castillo  de  los  Duques   (   II,  xlvi   ),  Por  ulti- 
mo,   i  que  mayor  castigo  podria  ha bar  sufrido  don  Quijote  por  su  idealiza- 
ci(5n  que  el  encant-amianto  de  Dulcinea   con  que  lo  engana   Sancho? (  II,  x  ). 

Sin  embargo,   en  el  Toboso  donde  pierde  toda  posibilidad  de  alcanzar 
a  Dulcinea    es  donde,  al  propio  tiempo,   tropieza   con  la   iglesia  y  ratlfica 
el  tema  de  la   virtud  y  la   santidad  que  anticipan  el  desenlace  final.  La 
subliraacidn  de  la  realidad  hasta   el  ideal  imposible,   parece  declr  este 
simbolo,   no  esta   en  la   tierra   sino  en  la   eternidad;en  la  muerte  en  esta- 
do  de  Gra  cia . 
G.-  La   educacion  de  los  hi.ios. 

Al  hermoso  discurso  de  la   educaci(5n  ideal  que  pronuncia  don  Quijote 
al  Caballero  del  Verde  Gaban  ayudandole  a  decidir  carrera  para   su  hijo 
(   II,   xvi,   pp.   6^9-651   ),   responde  irdnicamente  Sancho  Panza,    el  disci- 
pulo  de  don  Qui jote,llen3ndole  la   celada   con  requesones  y  haciendole  sen- 
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tir  que  se  le  derretian  los  sesos  cuando  se  preparate  para   enfrentarse 
con  los  leones   (   II,   xvii,   pp.   652-653   )•   Nuevo  conflicto  entre  el  ideal 
y  la  realidad  que  hace  que  don  Quijote  reprenda  a   Sancho  que  ha  aprendi- 
do  todo  lo  que  sabe  de  las  ensenanzas  del  primero.   Sancho,   lejos  de  dis- 
culparse,   desvia   la  burla   h^cia  los  encantadores  que  afima  le  deben  per- 
seguir  "...    como  hechura  y  miembro  "    (   II,  xvii,  p.   652   )  de  su  maes- 
tro.  Nuevo  castigo  moral  que  recibe  don  Quijote  por  su  idealizaci(5n.   Con 
ideas  muy  ele^'/adas  sobre  la    educaci(5n  no  ha  podido  instruir  en  ellas  a 
quien  llaraaba    "  hijo  "  y  "  hermano."  La   tensi(5n  entre  el  ideal  y  la  rea- 
lidad subordina   igualmente  en  este  caso  el  complejo  tem^tico-argumental 
al  simbolo  de  Dulcinea   en  la   forma   enunciada . 
H,-  La   liteiratura   y  la  poesia. 

El  tema  de  la  literature  se  desarrolla  en  varias  oportunidades  argu- 
mentales.  Ejccluyendo  los  escrutinios  de  las  bibliotecas  de  Alonso  Quijano 
y  Juan  Paloineque  en  las  qua  no  participa  don  Quijote  el  tema  se  centra  en 
la  discusion  con  el  candnigo  de  Toledo  (  I,  xlix-1  )  y  en  la  exposicidn 
que  hizo  don  Quijote  a  don  Diego  de  Miranda  en  defense  de  la  poesia  (  II, 
xvi,   p.    nL\-9  ). 

Ejemplifica  el  primer  discurso  el  cuento  del  "  Caballero  del  lago  " 
(  I,  1  );  al  segundo  la  glosa  y  el  soneto  de  don  Lorenzo,  el  hijo  de  don 
Diego  de  Miranda    (   II,   xviii,   pp.   667-669  ). 

Como   en  los  precedentes   complejos  tematlco-argumentales  el   sirabolo 
de  Dulcinea   predomina   y  unifica  a    5ste  con  los  restantes  de  la   obra.  La 
tensidn  entre  la  realidad  y  el  ideal  se  consuma  a   continuacidn  del  cuen- 
to del   "   Caballero  del  lago   "  al  ser  terriblemente  golpeado  don  Quijote 
por  Sugenio,    el  pastor  de  la   oveja   descarriada,   y  por  si  esto  no  luera 
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"bastante,  lo  es  igualmente  por  los  disciplinantes  (  I,  lii  ), 

Las  poesias  de  don  Lorenzo  de  Miranda  son  igualmente  intencionadas 
y  hieren  moralmente  a  don  Quijote.  La  priraera ,  una  glosa  sobre  la  fuga- 
cidad  del  tiempo  y  la  segunda ,  un  soneto  sobre  la  leyenda  de  Pirarao  y 
Tisbe,  le  estan  recordando  a  don  Quijote  el  anacronismo  de  su  erapresa  y 
la  imposibilidad  de  la  nisma ,  La  glosa ,  siguiendo  la  tradicion  del  tema 
cl^sico  del  carpe  diem,  es  una  ironia  al  intento  de  revivir  el  pasado  en 
el  presente  e  implicitamente  esta  demostrando  el  error  de  revivir  la  ca- 
balleria  andante  en  la  realidad  hist(5rica  de  don  Quijote.  La  segunda,  don- 
de  Piramo  lucha  y  muere  tratando  de  dominar  a  la  naturaleza  Implacable 
que  lo  separa  de  Tisbe  asocia  sin  duda  igual  situacidn  del  ideal  inalcan- 
zable  de  Dulcinea, 

La  doctora  Meacham  explica  sicologicamente  las  mismas  consideran- 
dolss  cono  la  agonia  espiritual  de  don  Quijote  y  citando  a  Carl  G.  Jung 
dice: 


The  transition  from  middle  age  to  old  age  creates  .  ,  ,  the  need  for  af- 
firmation of  t^e   differences  between  the  ego  and  the  total  psyche;  the 
hero  receives  his  last  call  to  action  in  defense  of  ego-consciousness  a- 
gainst  the  approaching  dissolution  of  life  and  death.  This  takes  hira  to 
consider  that  past  and  future  are  monolithic  in  their  essential  reality 
and  uniformity.  And  while  we  call  this  vast  spatial  form  an  eternal  pre- 
sent, Don  Quixote  does  not  live  or  experience  the  present  at  all  the  way 
we  know  it  existentially.  The  present  is  important  only  because  in  its 
actualization  it  validates  for  all  time  f^e  abstract  outline  of  truth 
which  he  is  fulfilling.  What  we  call  the  present  moment,  the  only  one  in 
which  we  find  ourselves  and  reality  to  exiot,  that  moment  is  for  him  a 
m.ere  pin-point  connecting  a  past  which  contains  his  essence  as  preordained 
and  a  future  which  contains  it  as  history  (  37  ) 


'.-  La  -perfecta  casada  y  el  matrimonio  Ideal. 

HTL  discurso  del  matrimonio  ideal  se  ejemplifica  ir(5nicamente  con  las 
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"  Bodas  de  Gamac''^o  "  en  el  desfile  de  la  corte  de  Gupido  y  el  Interes 
(  II,  XX,  pp.  681-685  ).  El  de  la  perfecta  casada  con  Belerma  y  Duirandar- 
te  en  la  cueva  de  Montesinos  (  II,  xxiii,  p.  708  ),  Uno  y  otro  iiuplican 
la  imposibilidad  de  lograrlo  si  es  que  pensamos  en  Canacho  y  no  en  Basi- 
lio.  A 31  lo  opina  Sancho  cuando  se  proclama  a  favor  de  Gamacho  diciendo 
''  El  rey  es  mi  gallo;  a  Gamacho  me  atengo,"  frente  a  don  Quijote  que  ide- 
aliza  la  situacidn  al  responderle  "...  blen  se  parece  .  .  .  que  eres 
.  ,  .  de  aquellos  que  dicen  :  "Viva  o^uiln  vence"  (  II,  xx,  p.  685  )•  En 
cuanto  a  Belerma  nl  aun  en  la  tumte  tiene  otro  consuelo  que  el  coraz(5n 
petrificado  de  su  amante  (  II,  xxiii  ). 

Siguiendo  la  tecnica  antes  apuntada,  don  Quijote  sufre  por  estas  i- 
dealizaciones  con  el  encantamiento  de  Dulcinea  que  confirma  en  la  "  Cue- 
va de  Kontesinos  "  (  II,  xxiii,  p.  70?  ). 
J.-  La  guerra  .iiista . 

La  exposicidn  de  las  causa s  de  la  guerra  justa  por  don  Quijote  a  los 
dos  pueblos  vecinos  que  iban  a  pelear  por  la  broma  de  los  rebuznos  termini 
tragicamente.  La  imprudencia  de  Sancho  hace  que  este  saiga  apedreado  y  que 
don  Quijote  huya  por  unica  vez  en  toda  la  novels  al  ver  "...  que  llovia 
sobre  el  un  nublado  de  piedras,  y  que  le  amenazaban  mil  encaradas  balles- 
tas  y  no  menos  cantidad  de  arcabuces  .  .  .  temiendo  a  cada  peso  no  le  en- 
trase  alguna  bala  por  las  espaldas  y  le  saliese  por  el  pecho  .  .  .  ."(  11, 
xxvii,  p.  7^  ). 

Otra  ejemplificacion  ironica  de  este  discurso,  quizas  doblemente  do- 
lorosa porque  retrata  la  vida  del  propio  autor,  la  da  la  historia  del 
Gapitan  cautivo  "  con  su  especial  mencion  de  la  batalla  de  Lepanto  y 
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9l  csutiverio  de  Arg'elia  (  I,  xxxix,  p.  398  ).  Contraparte  de  la  anterior 
es  la  batalla  naval  de  Barcelona  contra  la  nave  pirata  capitaneada  por  A- 
na  Felix,  la  hija  del  morisco  Piicote  (  II,  Ixiii  ).  La  primera ,  que  es 
verdadera  historia ,  termina  en  la  pobreza ;  la  segunda,  de  ficcion  entre 
infieles  y  en  territorio  espanol,  ternina  en  la  felicidad  y  el  reconocl- 
mlento.  ?Tuevas  pruetias  del  tena  de  Dulcinea ,  simbolo  de  la  tensl<5n  entre 
el  ideal  y  la  realidad,  a  si  cono  la  imposiMlidad  de  alcanzar  la  primera. 
K.-  SI  e.iercicio  de  la  caza. 

El  discurso  de  la  caza  no  es  de  don  Quijote  sine  del  Duque  (  II, 
xxxiv,  pp.  7°l-793  );  ©I  primero  hasta  cierto  punto  coincide  con  Sancho 
al  considerar  la  impertinencia  de  sus  riesgos.  No  hay  contradicci^n  en 
el  persona je  ya  que  desde  el  principle  de  la  obra  se  habia  informado  que 
Alonso  Quijano  por  su  interes  en  los  libros  de  calalleria  "...  olvido 
casi  de  todo  punto  el  ejercicio  de  la  caza  "  (  I,  i,  p.  3^  )•  ^on   Quijo- 
te  en  la  caceria  que  le  prepare n  los  Duques  y  movido  exclusivamente  por 
el  deseo  de  defender  a  la  Duquesa  se  adelanta  a  todos  y  espada  en  nano 
se  enfrenta  al  jabali  que  venia  en  direccion  a  ella  (  II,  xxxiv,  p.  790  ). 

Coino  en  los  anteriores  discursos,  un  cuento,  ahora  en  forma  de  far- 
sa  alegifrica ,  ejemplifica  ironicamente  el  ideal  del  GalDallero.  A   este 
discurso  sigue  el  desfile  del  corte.io  de  Merlin  y  Monteslnos  a  la  cabe- 
za  trayendo  entre  otros  a  Dulcinea  encantada  (  II,  xxxv  ). 

Las  consecuencias  estructurales  de  este  discurso  y  el  desencantamien- 
to  de  Dulcinea  van  a  llevar  la  obra  hasta  su  capitulo  final.  La  subordina- 
cic5n  al  tenia  de  dulcinea  es  aun  nas  notoria  en  este  case  ya  que  es  su  pro- 
pia  existencia  la  que  late  en  el  fondo  de  toda  la  aventura.  Esto  queda  de- 
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mostrado  en  el  desengano  final  de  don  Quijote  al  entrar  en  su  aldea  y 
tropezarse  con  otra  caceria,  ahora  de  ixna   liebre  perseguida  per  unos 
galgos,  que  le  hace  exclamar:  "  jKalum  signum!  j  Malum  signumi  Liebre 
huye;  galgos  la  siguen:  jDulcinea  no  parece!  "  (  II,  Ixxiii,  p.  1057  ). 
L.-  La  libertad. 

La  exposici(5n  de  este  discurso  se  deriva  de  largos  monologos,  de 
la  accion  y  motivacidn  de  los  persona jes  y  de  los  discursos  paralelos, 
en  distinto  nivel  intelectual  que  pronuncian  Sancho  y  don  Quijote  res- 
pec-l^-amente,  al  alandonar  su  gobernatura  el  primero  (  II,  liii,  p.  926  ), 
y  el  palacio  de  los  Duques  el  segundo  (  II,  Iviii,  p.  952  ).  Results  por 
ello  interesante  que  a  pesar  de  tener  igvial  motivacic5n  sicol(5gica  no  lo 
vea  asi  don  Quijote  y  desperir.ando  de  su  sueno  al  segundo  le  diga; 

Maravillado  estoy,  Sancho,  de  la  libertad  de  tu  condici(5n:  yo  imagino 
que  eres  hecho  de  m^rraol,  o  de  duro  bronce,  en  qulen  no  cate  movinien- 
to  ni  sentimiento  alguno,  Yo  velo  cuanio  tu  duermes;  yo  lloro  cuando 
cantas;  yo  me  desiaayo  de  ayuno  cuando  tu  est^s  perezoso  y  desalentado 
de  p'jro  harto.  (  II,  Ixviii,  p.  1029  )• 

3ste  tena  queda  igualmente  relacionado  con  el  de  la  justicia  ideal 
cuando  don  Quijote  libera  a  los  galeotes  porque  le  "  .  .  .  parece  duro 
case  hacer  esclavos  a  los  que  Dios  y  la  naturaleza  hizo  libres  "  (  I, 
xxii,  p.  210  ). 

Conforme  a  la  tecnica  en  todos  los  anteriores  casos  probada,  a   la 
idealizacion  y  a  la  aventura  sigue  por  incidencia  argumental  un  castigo. 
Liberado  Sancho  de  los  escarnios  que  le  hicieron  en  Barataria  y  recupe- 
rada  su  libertad  cae  con  su  asno  en  una  sima ,  lamentandose  de  su  suerte 
y  creyendo  morir  abandonado  en  el  fondo  de  ese  abisrr.o  (  II,  Iv  ).  Al  dis- 
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cmrso  ds  don  Quijote,  por  excepcion,  no  sigue  ninguna  consecuencia  desa- 
gradable.  Asf  lo  hace  resaltar  Cervantes  al  poner  en  boca  de  Sancho  el 
siguiente  comentario  que  sigue  a  dicho  discurso: 

En  verdad,  senor  nuestrano,  que  si  esto  que  nos  ha  sucedido  hoy  se  puede 
llamar  aventura  [  su  conversaci(5n  con  los  labradores  que  llevaban  im^ge- 
nes  de  santos  para  hacer  \in  retablo  en  su  aldea  J  ,  ella  ha  sido  de  las 
m^s  suaves  y  dulces  que  en  todo  el  discurso  de  nuestra  peregrinaci<5n  nos 
ha  sucedido:  della  habemos  salido  sin  palos  y  sobresalto  alguno,  ni  hemos 
echado  mano  a  las  espadas,  ni  hemos  batido  la  tierra  con  los  cuerpos,  ni 
quedamos  hambrientos .  Bendito  sea  Dios,  que  tal  me  ha  dejado  ver  con  mis 
propios  ojos,  (  II,  Iviii,  p,  955  ) 

Poco  despu^s  debia  de  cambiar  su  suerte,  como  habia  don  Quijote  con- 
testado  al  anterior  comentario  de  Sancho,  y  luego  de  caer  en  las  dulces 
redes  tendidas  entre  los  ^rboles  de  la  fingida  Arcadia  (  II,  Iviii,  pp. 
957-958  )  van  a  ser  ambos  atropellados  por  una  manada  de  toros  (  II, 
Iviii,  pp.  962-963  ),  Igual  consecuencia  tendr^  el  ultimo  citado  comen- 
tario sobre  la  libertad  de  don  Quijote  despertando  a  Sancho  recrimin/n- 
dolo  por  la  placidez  con  que  dormfa,  cuando  ambos  son  atropellados  por 
una  piara  de  puercos  (  II,  Ixviii,  p.  I03I  ).  Por  ultimo,  como  ya  se 
ha  dicho,  los  galeotes  preniaron  la  libertad  que  don  Quijote  les  habia 
dado  apadre^ndolo  al  igual  que  a  Sancho  y  quitcTndoles  muchas  de  sus  po- 
cas  pertenencias  (  I,  xxii,  p,  212  ),  Nuevas  ejemplificaciones  todas 
^stas  de  la  tension  entre  el  ideal  y  la  realidad  que  ratifica  el  tema 
de  Dijlcinea  como  central  y  unificante  de  todo  el  Quijote. 
LL,-  Si  arte  del  buen  gobiemo  v  los  consejos  de  Sancho  Panza. 

Una  larga  conversaci(?n  sostenida  con  Sancho  antes  de  asumir  el  go- 
biemo de  Barataria  (  II,  xlii-xliii  ),  una  carta  que  le  envlS   ya  instau- 
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rado  en  este  (  II,  li,  pp.  910-912  ) ,  y  su  ejemplo  durante  toda  la  Jorna- 
da bastaron  a  don  Quijote  p'ara  preparar  a  su  escudsro  para  ser  un  exce- 
lente  gobernador.  En  nuestra  lectura  de  la  obra  esto  no  es  dificil  de 
adnitir;  los  ideales  de  don  Quijote  pasaron  a  Sancho  Panza.  Cervantes, 
sin  em"bargo,  nos  quiere  convencer  de  que  todo  ilimitado  ideal  terrenal 
es  imposible.  Es  por  ello  que  a  los  consejos  de  don  Quijote  siguid  la  bur- 
la  del  enamoramiento  de  Altisidora  (  II,  xliv  )  que  tejrmina  con  los  arana- 
zos  ;/  mordidas  de  los  gatos  que  introdujeron  por  la  ventana  de  la  habita- 
cidn  de  este  en  el  palacio  de  los  Duques  a  que  ya  se  hizo  referenda  y  n^s 
tarde  con  las  ofensivas  endechas  y  publica  acusacion  de  haberle  este  roba- 
do  prendas  de  amor  (  II,  Ivli  ).  Acusar  de  esto  a  don  Quijote;  ;  el  celi- 
be  y  casto  enanor^do  de  Dulcinea  fetichista  I  I   Cabe  nis   ironico  escarnio 
a  su  ideal  n^s  elevado  ? 

En  cuanto  a  Sancho  Panza,  paga  con  hambre  y  golpes  su  ideal  de  ssr 
gobernante  (  II,  liii  ).  Ho  satisfechos  los  Duques  con  tanto  castigo  ha- 
cen  que  Sancho  se  deje  nanosear  y  pellizcar  por  un  grupo  de  alegres  due- 
fias  de  la  Duquesa  (  II,  Ixix  ).  Este  episodic  para  resucitar  supuestanen- 
te  a  Altisidora  es  paralelo  al  de  la  flagelacion  que  tiene  que  hacerse 
para  desencantar  a  Dulcinea  que  se  convirti(5  en  precio  de  su  gobierno, 
segun  ya  se  ha  apuntado  anteriormente. 

Se  ha  probado  en  este  inciso  al  igual  que  en  los  anteriores  que  el 
tema  de  Dulcinea  o  del  ideal  imposible,  nacido  de  la  tension  antra  la 
realidad  y  el  ideal  es  el  nucleo  de  la  unidad  estructural  da  todo  el 
Quijote.  Se  ha  probado  igualnente  que  la  tecnica  usada  por  Cervantes 
para  unir  la  estructura  profunda  con  la  argur.ental  de  la  obra  est^  re- 
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presentada   por  la   ironiS3cic5n  de  los  discursos  mediante  los  cuentos  inter- 
calados  y  las  aventuras  e  incidencias  argumentales  con  ellos  relacionados. 
Ssta   tscniea ,   a   su  vez,   responds  al  tema   central  creando  la   tensicSn  entre 
el   ideal  expresado  en  los  discursos  y  sus  iTLediatiza clones  hechas  por  los 
demas  elementos  argumentales.  La   burla ,    el  escarnio  y  aun  el  castigo  fi- 
sico  son  una   constante  de  que  se  vale  el  autor  para  deraostrar  que  dichos 
castigos  se  derivan  del  hecho  de  querer  don  Quijote  vivir  en  un  mundo  i- 
deal  de  espaldas  a  la  realidad.   Se  ratifica    con  esta  segunda   constante 
estructural  el  tema  de  Dulcinea  que  Luis  Resales  reduce  a  las  siguientes 

iacfxip.as:    "   El  quijotismo  no  es  compatilile  con  el  exito."   "  Vivir  es  fra- 

,,3'S 
cas^r, 

III-  Refuerzos  Estructurales. 
A  fin  de  completar  el  estudio  de  la  aplicacion  al  Qui.jote  de  los  dos 
primeros  esenciales  mininos  en  que  se  ha  dividido  el  principio  de  Wolfflin 
ob.ieto  de  este  capitulo  se  hara  un  resumen  en  este  inciso  de  los  refuerzos 
estructijrales  que  cooperan  a  fusionar  la  corriente  unificadora  de  elemen- 
tos de  esta  obra ,  estudiada  en  el  inciso  precedents.  Hatzfeld  siguiendo 

39 
a  Theophil  Sposrri   aplica,  sin  citarlo,  el  cuarto  principio  de  Wolfflin 

que  ahora  se  estudia  al  Qui.jote  y  comparando  a  esta  obra  con  Gerusalemne 

1 ibera ta  de  Tasso  encuentra  en  ambas  que  "...  cada  parte  aislada  y  ca- 

da  episodic  de  por  si  no  significan  nada.  Su  sentido  artistico  tan  s<5lo 

se  logra  en  relacion  al  conjimto  del  Epos.  A  si  es  que  acontece  .  .  .  que 

las  unidades  parecidas  .  .  .  ,  insuficientemente  cada  una  de  por  si  vie- 

nen  a  redondearss  en  una  gran  nueva  totalidad."   Cervantes  buscaba  cons- 

cientements  esta  unidad  estructural  segun  se  ha  demostrado  en  citas  antes 
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aportadas  en  este  capitulo,  pero  ninguna  es  mas  definida  que  la  que  pons 
en  boca  del  canonigo  de  Toledo  cuanto  este  dice: 


No  he  visto  ninpun  libro  de  catallerias  que  '-aga  un  cuerpo  de  fabola  en- 
tero  con  todos  sus  miembros,  de  manera  que  el  medio  corresponds  al  prin- 
ciple, y  el  fin  al  principio  y  al  m.edio;  sino  que  los  componen  con  tan- 
tos  miembros,  que  m^s  parece  que  llevan  intenci(5n  a  form.ar  una  quiraera  o 
un  monstruo  que  a  hacer  una  figura  proporcionada .  (  I,  xlvii,  p.  482  ) 


Buscando  estos  refuerzos  estructurales  Hatzfeld  estudia  las  lineas 

argumentales,  los  personages  recurrentes  asi  como  las  a nticipa clones,  sus- 
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psn«os  y  recapitula  clones  argximentales.   Sn  la  exposicion  de  los  capitu- 

los  anteriores  se  ha  hecho  referenda  a  los  mismos  a  excepcion  de  las  an- 
ticipa clones,  susiDensos  y  recuentos  argumentales  para  cuyo  estudio  nos  re- 
mitlmos  al  referido  libro  del  citado  profesor. 

Sn  los  capitulos  cuarto  y  quinto  precedent  es  se  hizo  referenda  a 
la  estructura  tematica  al  igual  que  a  la  espacio-temporal  del  Qui.jote. 
Sn  el  inciso  precedente  de  este  capitulo  se  estudio  la  interrelacidn  en- 
tre  las  estructura s  profijinda  y  de  su-oerficie  del  Qui.jote  e  interrela clo- 
nes de  las  incidencias  argimentales  entre  si  y  con  las  lineas  narratr-^s 
y  su  subordinacion  al  tema  central  de  Dulcinea. 

El  estudio  de  Raymond  S,  Willis  sobre  los  enlaces  de  los  capitulos 
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del  Quljote   denuestra  la  perfecta  cohesion  compositiva  de  la  obra  por 

lo  que  nos  excusamos  de  hacer  este  estudio  al  remitirnos  a  dicho  traba jo- 
La  funcion  estructural  del  sllenclo  en  el  Qui.jote,  bajo  el  topico 

de  lo  que  de.jo  de  decir  Cervantes,  es  otro  tena  que  ha  sido  extensamente 

43 
estudiado  por  la  critica . 

Queda  ahora  hacer  un  resumen  de  la  estructura  total  del  Qui.jote  con- 
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fonue  3    las  prenisas  que  dejamos  sentadas  en  este  capitulo  y  en  los  dos 
ultimos  que  le  preceden. 

Sspacialmente  el  Qui.jote  se  presenta   integrado  por  tres   elipsis  que 
corresponden  a  las  tres  salidas  ^picas  de  don  Q.ui.iote.  Las  tres  elipsis 
parten  del  mismo  punto  de  salida,   la   casa  de  Alonso  Quijano  en  la  Ilancha 
extendiendose  la  primers   como  punto  m^s  distante  a  la  venta  donde  fue  in- 
vestido  don  Qui.iote  caballero,   la   segunda   hasta  la  Sierra  Horena  y  la   ter- 
cera   v^asta   Barcelona.   Dichas  elipsis  tienen  dos  focos,   uno  geografico  y 
otro  ten^tico,   que  no  coinciden,    creando  el  desbalance  iDarroco  estableci-' 
do  nor  Wolfflin.   La   primera   salida    tiene  como  centre  geografico  a   la  ven- 
ta donde  fue  consagrado  caballero  don  Quijote  y  como  eje  tem^tico  el  desa- 
fio  de  don  Quijote  a   los  raercaderes  toledanos  para  que  reconocleran  la   be- 
lleza    sin  par  de  Dulcinea.   La    segunda   tiene  su  centre  geografico  en  la 
venta   de  Juan  Paloiaeque  y  su  eje  tem^tico  en  el  cuento  del   "   Curioso  im- 
pertinente,"  que  como  quedo  expllcado  es  la  antitesis  del  desafid  a  los 
citados  mercaderes.   Y  la   ultima,     tiene  el  eje  geografico  en  el  palacio 
de  los  Duques,    el  tem^tico  en  la  aventura  del  "  Earco  encantado  "  y  el 
clinatico  en  la    "Aventura  de  los  leones."  SI  eje  total,    centro  o  nudo 
de  toda   la   novela  quedc5  situado  en  la  aventura  del   "  Barco  encantado 
en  la   cijial  don  Quijote  confiesa  que  ya   no  puede  m^s,   verdadero  turning- 
point  de  la   tension  din^mica   entre  la  realidad  fisica  y  la    ideal,    en  la 
que  quedo  fijado  el  tema   central  y  unificante  de  la   obra . 

Refuerzan  la   estructura   en  el   espacio  el  canpo  de  Montiel  y  Puerto 
Ld'pice  donde  tienen  lugar  las  aventuras  de  los  molinos  de  viento  y  el 
duelo   con  el  escudero  de  la  dama   vizcaina,   la   Sierra  Morena ,    el  Toboso, 
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la  cueva  de  Montesinos,  el  lugar  donde  se  celebran  las  "  Eodas  de  Cainacho," 
la  casa  de  don  Diego  de  Miranda,  la  casa  de  Basilio,  la  supuesta  insula  de 
Barataria,  la  fingida  Arcadia,  el  lugar  cerca  de  Barcelona  donde  opera ta 
Roque  Guinart  y  su  griipo  de  Tsandldos,  la  casa  de  Antonio  Moreno  en  Barce- 
lona, dicha  ciudad  y  su  puerto,  a si  como  las  otras  dos  ventas  que  visita 
don  Quijote  en  la  tercera  salida  relacionadas  con  lectores  del  Qui.iote  de 
Avellaneda  sirviendo  Zaragoza  como  lugar  de  referenda  entre  los  dos  Qui- 
.jote,  no  visitado  por  el  de  Cervantes  por  haberselo  escamoteado  Avellane- 
da si  escribir  su  version  apocrifa  de  la  segunda  parte  de  dicho  libro. 

Los  trece  discursos  mencionados  en  el  inciso  precedente  de  este  capi- 
tulc  constituyen  igual  nitnero  de  nucleos  tem^ticos  que  refuerzan  la  estruc- 
tura  del  Qui. jot e  relacion^ndose  con  ellos  todos  los  cuentos,  avent'jras,  in- 
cidencias  y  dena's  elementos  compositivos  de  la  obra  en  la  forma  descrita 
en  dic'-.o  inciso;  que  a  su  vez  se  subordinan  al  tenia  de  Dulcinea. 

Todo  lo  anterior,  unido  al  tiempo  lineal  con  variaciones  pendulares 
paralelas  de  la  obra  y  la  trabaz<5n  compositiva  de  todos  los  capitiilos, 
conjuntamente  con  los  medios  estilisticos,  cooperan  a  fusionarlos  dando 
unidad  al  Qui.iote  y  una  estructura  muj^  conpacta  de  "  orden  desordenado" 
como  la  llam(5  Cervantes  (  I,  1,  p.  500  ),  El  tema  de  Dulcinea  o  del  ideal 
iuiposible,  i^cido  de  la  tension  entre  la  verdad  histdrica  y  la  poetica, 
sirve  para  unificar  toda  la  estructura.  Con  esta  declaracidn  teneaos  que 
oponemos  a  todos  aquellos  criticos  que  como  Luis  Alberto  Blecua  niegan 
toda  unidad  estructural  al  Qui.iote. 

IV-  Foco  Selective  Variable  del  "  Qui.iote." 

Por  regla  general  Cervantes  al  igual  que  los  denas  narradores  de  es- 
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to  obra  concGntran  la  atenci(5n  narrativa  en  don  Quijote  y  Sancho  Panza,  y 
mas   que  en  ^stos,  en  sus  obras.  Ello  no  obstante  hay  mi  gran  nuniero  de 
canoios  focales  con  el  aparente  proposito  de  evitar  recapitulaciones  na- 
rrativas.  Ssta  tecnica ,  sin  embargo,  no  distrae  la  atencion  del  lector  de 
los  persona  ,jes  centrales  ni  del  tema  predomlnante  en  la  obra . 

-ay  -!:res  cambios  focales  en  la  prirnera  salida  de  don  Quijote.  El  -ori- 
mero  cuando  lo  hace  ironicamente  el  autor  como  narrador  oranisciente  vol- 
viendo  su  atencion  a  Andres  y  a  Haldudo  luego  de  alejarse  don  Quijote  or- 
gulloso  de  creer  haber  logrado  justicia  para  el  primero  (  I,  iv,  p.  59)  • 
El  segrmdo  ocurre  cuando  el  foco  se  concentra  en  la  casa  de  Alonso  Quija- 
no  dcnde  la  sobrina ,  el  ana,  Pero  P^rez  el  cura  y  el  barbero  naese  Nico- 
la's estan  preocupados  por  su  ausencia  en  tanto  que  a  este  lo  traia  su  ca- 
rltativo  vecino  Pero  Alonso  delirando  a  consecuencia  de  su  locura  y  de 
los  golpes  que  recibic5  de  un  mozo  de  mulas  de  los  mercaderes  toledanos 
(  I,  V,  pp.  6^65  ).   31  tercer  y  ultimo  cambio  focal  de  esta  salida  se 
produce  con  el  escrutinio  y  quema  de  los  libros  aprovechando  que  don  Qui- 
jote dormia  y  deliraba  en  su  locura  (  I,  iv  ).  La  funcidn  de  estos 
canibios  focales  en  la  estructura  de  la  obra  ratifica  el  tema  de  la  ten- 
sion entre  la  realidad  y  el  ideal  y  evita  distracciones  recapituladoras 
para  informar  al  lector  de  todo  lo  que  le  es  necesario  saber  para  poder 
seguir  la  acci(5n  de  la  novela. 

Al  entrar  Sancho  Panza  en  la  narracicDn  los  cambios  focales  entre 
el  y  don  Quijote  son  por  regla  general  producto  de  la  accitSn  por  lo  que 
habremos  de  prescindir  de  ellos.  Los  cambios  de  foco  se  hacen  nucho 
mas  frecuentes  y  tienen  raucho  mas  trascendencia  estructural  cuando  no 
son  del  antes  refer ido  tipo. 


22^ 

El  primer  cambio  focal  de  la    segunda   salida   ocurre  cuando   Cervantes 
concentra   la   atenci(5n  narrativa    sotre  si  mismo,    Gide  '"anete  Benengeli  y 
SU3  manuscritos  y  el  traductor  norisco  a   fin  de  contin'jar  la    interrum- 
pida   tatalla    entre  don  Quijote  y  el  escudero  Vizcaino   (   1,    ix,   pp.    91-95) • 
Si  proposito,    como  ya   se  ha  apuntado  precedent emente,   es  aumentar  la   dis- 
tancia   que   separa   al  autor  de  su  oTDra  . 

En  los  capitulos  xii  a  xiv  de  la  Priraera  Parte  el  foco  se  concentra 
en  Marcela   y  Gris(5stomo  pasando  don  Quijote  y  Sancho  a   ser  ineros  especta- 
dores  de  la   historieta   intercalsda.  La  misma   no  rompe  la   unidad  estructu- 
ral  sino  que  la   irradia    junto  con  el  tema   central  hacia   el  raundo  pastoril. 

Al  comenzar  el  capitulo  xvi  del  propio  litoo  el  foco  se  concentra   en 
la   venta   de  Juan  Palomeque  reduciendose  cada  vez  mas  hasta    centrarse  en 
Haritornes  para   introducir  la  aventura  del  arriero  en  la  que  se  ve  envuel- 
to  don  Quijote   (  I,  xvi   ).  r.aritornes,    como  queda   dicho,    es  el  parangon 
negative  de  Dulcinea ,   reforzando  la   referida  aventura   el  tema   central  j3 
apuntado,   Al   salir  de  la   venta   el  foco  se  concentra    en  Sancho  y  su  mantea- 
miento,   permaneciendo  don  Quijote  inpotente  de  poder  ayudarlo   (   I,  xvii, 
pp.    15^-159   ).   Ssto  pudiera   ejemplificar  en  un  piano  simbolico  la  iraposi- 
bilidad  de  la   empresa  de  don  Quijote  y  las  "carreras  que  lo  separan  de  la 
realidad. 

En  la  aventura  de  los  galeotes  el  foco  varia  concentrandose  en  las 
respect ivas  historieta s  de  estos  hasta  que  decide  liberarlos  don  Quijo- 
te volviendo  a   centrarse  el  foco  en  el    (   II,   xxii,   pp.   20^208   ). 

Al  llegar  a  la  Sierra  Korena  el  foco  se  concentra  en  Cardenio  (  I, 
xxiii,   xxiv  y  xxvli)   y  un  poco  mas  tarde  en  Dorotea    (  I,   xxviii   ).   Dan 
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entrada   con  sus  camlDios  focales  a   las  '^istoristas  de  Cardenio  y  Lusciri'ia 
y  Dorotea  y  don  Fernando  que  se  unen  al  tema   central  como  media tiza clones 
del   ideal  cortesano  y  al  argumento  principal  por  la  aventura  de  Kicomico- 
na  que  "busca   el  regreso  de  don  Quijote  a   su  casa    (  I,  xxix   ).    Entre  anlDas 
aventuras  se  produce  otro  cambio  de  foco  al  enviar  don  Quijote  a   Sancho 
al  Toboso  con  una   carta  para  Dulcinea  quedando  el  prinero  en  la  Sierra 
Morena  y  pasando  la  acci(5n  al  segundo  que  al  encontrarse  con  el  cura  y  el 
"barbero  se  ve  envuelto  en  la   necesidad  de  mentir  a   su  amo   (  I,  xxvi-xxxi   ). 
Se  deja  abierto  con  esto  el  encantainiento  de  Dulcinea  que  va  a   estructurar 
narrati'iyBmente  la   Segunda  Parte  del  Qui.jote. 

Sn  la    segunda  visita  a   la   venta  de  Juan  Palomeque  deja  de  ser  don  Qui- 
jote eje  focal  para   pasar  este  primero  al   "   Curioso  impertinente  "   (  I, 
xxxiii-xxxv  ),   A   fin  de  no  romper  la   unidad  narrativa   interrumpe  don  Qui- 
jote la   lectura  de  est^   novela   con  su  batalla   contra   los  cueros  de  vino 
confundidos  oniricanente  con  gigantes  convencido  de  haber  vencido  al  gigan- 
te  enqraigo  de  Micomicona    (   I,  xxxvi,  pp.    363-3^6   ).  Aclarada  la   confusion 
vuelve  el  foco  a  la   interrumpida   novela  que  termina   en  el  resto  del  capi- 
tulo    (   I,   XXXV,   pp.    366-371   ).    Gambia   nuevamente  el  foco  con  la   llegada 
de  don  Fernando  y  Luscinda   concentr^ndose  en  ellos  la   narracion  y  resol- 
viendose  favorablemente  los  amores  entre  Luscinda   y  Cardenio  y  don  Fernan- 
do y  Dorotea    (   I,   xxxvi   ).   Vuelve  el  foco  a   don  Quijote  que  se  ve  interrtm- 
pido  con  la   llegada  de  Zoraida   y  Ruy  Perez  de  Viedma ,    el  Gapit^n  cautivo, 
que  introduce  don  Quijote  con  el  discuro  de  las  "  Armas  y  las  letras  "   (  I, 
xxxvii-xxxviii   ),   A  continuacidn  el  foco  se  centra   en  el  Cautivo  que  cuen- 
ta   su  vida   guerrera  y  sus  desventuras  en  Argelia    (   I,   xxxix-xli   )j    uniln- 
dose   su  listeria   con  la  de  don  Fernando  a   trav^s  del  hermano  de  este  ulti- 


226 

no,  don  Pedro  de  Aguilar  en  el  que  se  enfoca  brevenente  la  narracidn  (  I, 
xxxix-xl,  vp.   -!-0^.-4o4  ).  Con  la  lle^da  de  otro  nuevo  grupo  a  la  venta  se 
cenira  el  foco  en  don  Juan  de  Viedma  y  su  hi.ia  Glars  (  I,  xlii,  pp.  23^ 
^^0  )  uniendose  su  historia  a  la  de  su  hernsno  el  Gapitan  cautivo  esi  co- 
no  3  la  de  don  Luis  y  Clara  al  centrarse  el  foco  en  ellos  en  el  capitulo 
xliii.  Durante  estas  dos  ultinas  '^.istorietas  el  foco  pasa  brevemente  a  don 
Quijote  (  I,  xlii,  p.  ^39  )  para  concentrarse  de  nuevo  en  el  al  ofrecerse 
a  cuidar  lo  que  el  suponia  castillo  (  I,  xliii,  p.  W^-  ),  Al  estar  prestan- 
do  guardia  ,  iniclada  con  un  poetico  apostrofe  a  Dulcinea ,  Ilaritomes  y  la 
hija  del  ventero  lo  anarran  con  los  arreos  del  asno  de  Sancho  de  una  por- 
tezuela  alia  del  corral  (  I,  xliii,  p.  ^^7  )  llegando  luego  los  criados  de 
don  Luis  en  los  que  se  concentra  el  foco   (  I,  xliv,  pp.  451-^53  )•  ^'33 
dos  peleas  tunultuosas  que  a  continuacicSn  se  producen  (  I,  xliv-xlv,  pp. 
^5^--'-^57   y  ^^51 -'^^'5  )  en  la  que  participan  todos  los  que  se  encuentran  en 
la  venta  sirven  para  unificar  sus  respectlvas  historietas  con  las  de  las 
d^e  la  a  Ventura  de  la  bacia  de  "barbero  convertida  en  yelno  de  Manbrino  y 
con  la  a-/entur3  de  los  galeotes,  Al   abrirse  el  foco  narrative  para  conpren- 
der  a  todos  los  participantes  y  a  sus  respecti\'Bs  lineas  narrativas  se  lo- 
gra  la  fusion  d.e  todas  ellas  en  la  linea  central  nediante  la  corriente  uni- 
ficadora  qua  la  secuencis  focal  produce.  La  inclusic5n  en  ellas  del  baci-yel- 
no  enfoca  a  su  vez  la  narracidn  en  el  tena  de  Dulcinea ,  o  sea,  en  la  tension 
entre  la  realidad  sublinada  y  la  fisica  en  la  que  todos  los  huespedes  de  la 
venta  inconscientenente  caen  al  participar  en  la  -oelea  por  defender  o  ata- 
car  a  don  Quijote  y  Sancho,  poniendose,  al  hacerlo,  en  uno  u  otro  lado  de 
la  vision  congno3citi\^  de  la  realidad. 
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Vuelve  el  foco  a  centrarse  en  don  Quijote  al  que  llevan  supuestanen- 
te  encantsdo  de  regreso  a  su  hogar  (  I,  xlvi,  p.  ij-73  ).  36lo  hay  dos  va- 
ria clones  focales  desde  este  nomento  hssta  terminal"  la  prinera  parte  del 
Quliote.  La  prinera  parte  ocjrre  con  el  encuentro  del  canonigo  de  Toledo, 
depart iendo  con  el  cura  Fero  Ferez  y  luego  con  don  Quijote  sobre  el  tens 
de  los  libros  de  caballeria  y  la  verosimilitud  del  ideal  literario  (  I, 
xlvil-xlix  ).  La  segunda  y  final  tiene  lugar  al  centrarse  el  foco  en  Eu- 
genia  que  cuenta  la  historia  de  Leandra  y  Vicente  de  la  Rosa. 

51n  la  segunda  parte  del  Qui.iote  no  hay  tantos  canhios  focales  co-o 
los  que  henos  apuntado  en  la  primera ,  pero  estos  ig^aalmente  se  producen. 
31  foco  concentrado  inicialnente  en  don  Quijote,  su  fanilia  y   araigos, 
luego  pasa  a  Sancho  (  II,  ii  )  y  mac  tarde  s  Sanson  Garrssco  (  II,  iii  ) 
y  a  la  puhlicacion  de  la  Frinera  Parte  de  las  aventuras  de  los  primeros. 
3egu.idanente  vuelve  el  foco  a  Sancho  conversando  con  su  esposa  Teresa 
(  II,  V  ;  para  concentrarse  de  nuevo  en  don  Quijote  hablando  con  el  ama 
y  su  sobrina  iintonia  (  II,  vi  )  y  luego  en  estas  dos  ultinas  hablando 
con  Sanson  Garrasco  (  II,  vii  ),  Si  proposito  unitivo  estructural  queda 
coir.pletainente  trazado  con  estos  canbios  focales:  proyeccidn  literaria  de 
don  Quijote  y  Sancho  sobre  si  nisno  y  sus  aventuras;  caribio  y  nadurez  de 
Sancho  preparandose  para  el  gobierno  de  su  insula;  y  plan  de  Garrasco  pa- 
ra curar  de  su  locura  a  don  Quijote  dentro  del  medio  caballeresco  que  ha 
sido  causa nte  de  la  misna  , 

El  foco  sigue  concentrado  en  don  Quijote  y  Sancho  conpartiendolo  en  la 
aventura  del  Gaballero  de  los  3spejos  con  Sans(5n  Garrasco  disfrazado  de 
aquel  (  II,  xii-xiv  ),  y  despues  con  don  Diego  de  hiranda,  el  Gaballero 
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del  Verde  Gatan  (  II,  xvi  ).  Si  primer  cambio  focal  permits  continuar  las 
aveni/JTSs  de  don  Qui.iote  y  Sane' o  al  f raca  sar  Garrasco  en  su  priir.er  inten- 
to  de  veneer  al  prinero,  en  tanto  que  el  segundo  psrmite  constatar  la  di- 
ferencia  entre  don  Quijote  y  Kiranda  en  la  aventura  de  los  leones  (  II, 
xvii  ).  En  easa  de  don  Diego  hay  nueva  eoncentraeion  focal  en  este  y  su 
i-'ijo  don  Lorenzo  para  traer  el  tema  de  Dulclnea  o  del  ideal  impositle  a 
la  narraeic^n  media nte  las  poesias  que  recita  don  Lorenzo,  como  se  ha  he- 
cho  referenda  anteriormente  (  II,  xviii,  pp.  663-669  ). 

Al  eneontrarse  don  Quijote  y  Sane"  o  con  los  dos  bachilleres  que  iban 
a  las  bodas  de  Quiteria  y  Camaeho  hay  un  breve  enfoque  narrative  en  estos 
ultimos  a  SI  eomo  en  los  bac'-illeres  para  reforzar  el  tema  del  ideal  impo- 
sible  (  II,  xix  ).  Sste  tema  se  refuerza  con  el  desfile  del  Interes  y  Cu- 
pido  con  que  se  inician  las  referidas  bodas  en  el  que  se  centra  el  foco 
narrative  (  II,  xx,  pp.  682-68^  ).  Has  tarde  se  enfoca  en  Quiteria  y  Ba- 
silic al  describirse  la  boda  y  el  pretendido  suicidio  y  subsiguiente  ma- 
trimonio  del  segundo  con  la  primera  (  II,  xxi  ).  Durante  esta  aventura 
pasa  don  Quijote  de  observador  a  defensor  de  la  joven  pareja  volviendo  el 
foco  narrative  a  concentrarse  en  el  uniendose  en  tal  form.a  esta  historia 
con  la  linea  principal  narrativa  de  la  novela , 

Luego  de  la  bajada  de  don  Quijote  a  la  eueva  de  Montesinos  donde  el 
foco  se  centra  en  el  y  en  su  narracion  onirica  pasa  el  enfoque  al  soldado 
que  se  encuentran  en  la  venta  que  '^ace  la  historia  de  la  enemistad  entre 
dos  pueblos  vecinos  por  la  burla  del  rebuzno  de  su3  alcaldes  (  II,  xxvi, 
p,  720  }   que  termina  al  llegar  Gines  de  Pasamonte,  disfrazado  de  naese 
Pedro  a  la  venta  (  II,  xxv,  p.  722  ).  Pasa  a  maese  Pedro  y  a  su  retablo 
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el  foco  narrative  con  la  presentacidn  del  romance  de  Gaiferos  que  inte- 
rrupmpe  a  cada  pa  so  don  Quijote  para  por  ultimo  Irrumpir  en   la  escena  y 
tonar  partido  por  la  marioneta  que  representaba  al  heroea  legendario  (  II, 
xxvii  ).  La  fuiici(5n  estructural  de  este  carabio  focal  es  manifiesta  sir- 
viendo  para  reforzar  la  uni(5n  entre  las  dos  partes  del  Qui.jote  y  llevar- 
las  ambas  al  tema  central  de  la  tension  entre  la  realidad  y  el  ideal,  se- 
gun  se  senald  al  ''^ablar  de  este  episodic  al  comienzo  de  este  capitulo. 

Si  foco,  de  nuevo  centrado  en  don  Qui.iote  y  Sancbo,  pasa  a  la  far- 
sa  del  "  Diablo  correo  "  con  Merlin  y  Durandarte  para  reforzar  el  tena 
del  encantamiento  de  Dulcinea  y  preparar  la  secuencia  de  la  accidn  con 
la  flagelacidn  de  Sancho  para  desencantarla  (  II,  xxiv-xx:x:v  ).  Se  refuer- 
za  con  el  cambio  focal  y  la  introduccidn  de  esta  nueva  linea  argunental 
la  unidad  de  todo  el  resto  de  la  novela .  Temeroso  de  romper  la  unldad 
estructural  de  la  obra ,  segun  hace  Cer^/antes  declarar  a  Gide  Kamete  (  II, 
xliv,  p.  8^8  ),  recurre  a  un  moviniento  pendular  de  foco  entre  don  Quijo- 
te y  Sancho  cuando  4ste   deja  a  don  Quijote  en  el  palacio  de  los  Duques  y 
pasa  a  su  gobierno  de  Barataria  (  II,  xliv-  liii  ),  Ya  se  ha  hecho  rela- 
cidn  de  esta  tdcnica  al  hablar  del  espacio  y  el  tiempo  asi  como  al  nuevo 
cambio  de  foco  centrado  en  la  familia  de  Sancho  y  al  cura  y  a  Sanson  Ca- 
rrasco  al  llevar  un  paje  de  los  Duques  la  carta  que  Sancho  escribid  a  su 
esposa  Teresa  haci^ndole  saber  de  su  gobierno  (  II,  1  ).  El  proposito  es- 
tructural de  este  aparte  es  el  de  infornar  a  Carrasco  del  paradero  de  don 
Quijote  para  que  pueda  en  lo  adelante  seguirle  los  pasos  pasta  vencerlo 
completando  el  ciclo  narrative  iniciado  desde  el  principio  de  la  Segunda 
Parte  de  esta  novela. 
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Gar.ino  de  regreso  a  reunirse  con  don  Quijote  se  encuentra   Sancho  con 
su  arni^o  el  norisco  Ricote  concentra'ndose  el  foco  en  amlos  e  iniciandose 
una   nua^/a   linea   argiiiriental  que  -.^   a   unirse  con  la   historia   de  don  Grego- 
rio  y  Ana   Felix  en  Barcelona.   Al  encontrarse  de  nuevo  don  Quijote  y  San- 
cho que  se  ha    caido  en  el  fondo  de  una   sima ,   vuelve  a   centrarse  en  ellos 
el  foco  narrative.    Gambia  breveniente  dicho  foco  a  dona  Rodriguez,    su  hi- 
ja   y  el  paje  Tosilos  en  el  duelo  que  en  defensa  del  honor  de  la   segunda 
esta  dispuesto  a   tener  don  Quijote  con  el  ultimo   (   II,   Ivi,   pp.    9^5-  9^7  )» 
cainbiando  nuevamente  para   centrarse  en  Altisidora    (  II,   Ivii,   pp.    9^8- 
951    )•    Estas  distracciones  focales  preparan  el  desenlace  de  las  nuevas 
lineas  subargumentales  con  ellas  relacionadas   (   II,   Ivi  y  lix   ),   De  m^s 
interes  estructural   es  el  breve  enfoque  en  don  Juan  y  don  Jeronimo   (  II, 
Ivii,   pp.    9^^-95i    )»y  mayor  aun  el  de  don  Alvaro  de  Tarfe   (   II,   Ixii  ) 
por  enlazar  al  Quijote  de  Cervantes  con  el  de  Avellaneda,    segun  se  apijn- 
t(5  oportunamente. 

Llegando  a   Barcelor^a   el  foco  se  centra   en  Roque  Gulnart  y  la  histo- 
ria de  Claudia   Jeronima   y  don  Vicente;  a unque  don  Quijote  y  Sancho  no  desa- 
parecen  quedan  en  piano  focal  secundario   (  II,   Ix   ).   En  la   ciudad  de  Barce- 
lona hay  tres  cambios  focales.   Los  dos  primeros  son  incidentales;    el  ijlti- 
mo  concluye  la   nisic5n  caballeresca  que  se  habia    impuesto  don  Quijote.    Son 
estos  las  concentra clones  focales  en  la    "  cabeza   encantada    "  de  don  Anto- 
nio Moreno   (   II,   Ixii,   pp.    990-991    );   la  batalla  naval  con  el  barco  pira- 
ta   de  Ana   Felix  y  el  salvamento  de  su  amante  don  Gregorio   (   Il,ixiii,ixv  ); 
y  la   revelacion  de  Sanson  Carrasco  de  su  identidad  cono  Caballero  de  la   Blar 
a  Luna  a  si  como  la    causa  de  su  duelo  con  don  Quijote   (   II,   Ixv,   pp.   1013- 
101^  ). 


231 

5n  el  via.je  de  regreso  a  la  liancha  los  dos  cainbios  focales  que  ocu- 
rren  ya  ban  sido  senalados  precedentenente;  son  estos  el  desenlace  de 
la  avent.ura  de  ^^Itisidora  y   el  encuentro  con  don  i^lvaro  de  Tarfe. 

Bl  U30  de  la  tecnica  de  foco  narrativo  selectivo  variable  global  ba- 
rroco  psmlte  dar  variedad  arg^mental  y  tena'tica  al  Qui.jote  sin  romper  la 
unidad  estructural  de  la  obra .  Se  pudiera  argunentar  con  razon  que  nuchas 
obras  renacentistas  hacen  uso  de  igijal  tecnica,  pero  la  diferencia  cuali- 
tati'^'^a  de  su  uso  las  hace  dianetralriente  opuestas.  3n  el  Renacimiento  es- 
ta  tecnica  sirve  para  estructurar  planinetricanente  las  obras  por  carecer 
el  foco  del  cara'cter  global  del  barroco,  Sn  consecuencia  los  elenentos  se 
nantienen  individuslisados  y   con  relativa  independencia  a  pesar  de  estar 
sonetidos  a  una  linea  arguv.ental  y  tematica  unica .  Si  foco  actus  en  lun- 
cion  de  tiros  o  visiones  aisladas  pernitiendo  ver  la  independencia  co.ti- 
positiva  y  la  recesion  escalonada  de  los  distintos  elenentos  de  la  obra 
pes9  a  la  ujiidad  total  de  la  nisma  provocada  por  su  sinplicidad  estruc- 
tural.  Sn  el  Barroco,  y  esto  lo  venos  en  el  Qui.jote,  el  uso  de  la  pro- 
pia  tecnica  por  su  especifico  car^cter  global,  no  solo  diversifica  ar- 
gunentalnente  la  obra  sino  que  tanbien  se  proyecta  tenaticamente  en  la 
misna  con  una  gran  irradiacion  compos itiva .  La  funcion  global  del  foco 
reujie  a  todos  los  elementos  que  lucen  estai"  aparentemente  disperses,  y 
que  dejan,  a  consecuencia  del  uso  se  dicho  foco,  de  tener  individuali- 
dad  para  integrarse  en  im  conjunto  ilnico  Impart iendole  honogeneidad  y 
recesidn  sinulta'nea  a  toda  la  obra.  Quede  con  esto  prob-ado  el  tercero 
y  ultimo  de  los  esenciales  nininos  en  que  quedd  dividido  el  cuarto  prin- 
cipio  de  ''olfflin  al  comienzo  de  este  capitulo. 
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V-  O'cser-y'scionej  so"bre  la   Apllcaci($n  del   Quarto  Prlnci-pio  de  Wolffljn  al 

yuijote, 

Easado  en  el  an^lisis  y  aplicacidn  de  los  tres  esenciales  minlmos 

en  que  a_uedc5  dividido  el  cuarto  principio  de  'i-folfflin  que  se  estudia   en 

este  capitulo,    se  estima  haber  probado: 

a)  Que  todos  los  temas  del  Quijote  se  subordinan  al  de  Dulcinea   o 
del  ideal  imposible,   nacido  de  la   tension  entre  la  realidad  fisica  y  la 
subliiaaci(5n  de  la   misma   en  el   ideal. 

b)  Que  al  relacionar  las  estructuras  profunda   y  arguaental  del  Qui- 
jote nace  una   corriente  unificante  de  elementos  que  fusions   todos  los  te- 
nia s  y  lineas  argumentales  de  la   obra  y  subordina  los  mismos  al  tenia  de 
Dulcinea . 

c)  Que  la    corriente  unificadora   de  elementos  que  estructura   el  Qui- 
jote surge  en  esta    obra   de  la    irradiacion  tematica  representada  ppr  los 
discursos,    ejemplificados  ircJnicamente  por  los  cuentos  Interpolados,  las 
aventuras  e  historietas  relacionadas  con  alios  y  las  incidencias  argumen- 
tales que  les  siguen. 

d)  Que  la   ejemplificaci(5n  irdnica  de  las  variaciones  del  tema  de 
Dulcinea  representados  por  los  discursos  casi  siempre  terminan  en  un  cas- 
tigo  fisico  o  moral  infligido  a  don  Quijote  o  a   Iste  y  a   Sancho  como  con- 
secuencia  de  su  enajenacion  de  la  realidad  fisica.   Esta   t^cnica  refuerza 
la   correspondencia   entre  la   estructura  de  la  obra   y  el  tema    central,  pu- 
di^ndose  lormular  la   siguiente  proporcion: 

ideal  Dulcinea  discursos  gloria 


realidad  *        Aldonza        '    '    cuentos-aventiiras      *    *        fracaso 
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e)  Que  el  foco  nairrativo  es  selectivo,  multiple,  global  y  variable 
permitiendo  gran  irradiacidn  tem^tica  y  variedad  argumental  mediante  la 
intrcduccion  de  sucesv>/a3  lineas  subargumentales  sin  romper  la  unidad 
estructural  de  la  obra , 

Ssto  proTsado  permite  afirmar  que  el  Qui.iote  tiene  unidad  estructu- 
ral con  nultitud  de  tenas  subordinados  al  tema  predoninante  de  Dulcinea 
lograda  rn.ediante  la  corriente  unificadora  de  elenentos  que  las  corres- 
pondencias  entre  su  estructura  profunda  y  la  de  superficie  dinamicanente 
establecen.  Dicha  \inidad  se  refuerza  nediante  todos  los  elenentos  compo- 
sitivos  de  la  obra  y  la  tecnica  de  un  foco  nultiple  global  selectivo  va- 
riable que  concentra  en  la  linea  narrative  y  en  el  tena  central  toda  su 
estructura . 

De  lo  expuesto  queda  probado  que  el  Qui.jote  participa  por  conpleto 
de  las  caracteristicas  establecidas  por  el  cuarto  principio  de  Wolfflin 
como  esenciales  del  arte  barroco.  Al  hacerlo  se  ratifican  las  conclusio- 
nes  de  los  capitulos  tercero,  cuarto  y  quinto  que  preceden  y  la  proceden- 
cia  del  estudio  que  se  esta'  haciendo  en  esta  diseriacion. 
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GAPITULO  VII 

EL  QUIOTO  PRINGIPIO  DE  WOLFFLIN  APLIGADO  AL  QUIJOTE 

CLARIDAD  V3.  CLASOSGURO 

I-  Reduccidn  de  este  Principio  a  Boenciales  Hinimos. 

Siguiendo  la  propia  orientacion  critica  estructuralista  utilizada  en 
los  capitulos  anteriores  se  dividlra  el  quinto  y  ultimo  prlncipio  de  VJolf- 
flin  en  los  siguientes  esenciales  minimos: 

1.-  Tema :  claridad  absoluta  de  un  tema  unico  en  la  obra  renacentista 
vs.  relativa  oscuridad  del  tema  central  por  la  miiltlplicidad  de  temas  del 
Barroco. 

2,-  Estructura :  exhaustiva  representacion  de  la  forma  en  la  obra  re- 
nacentista vs.  oscuridad  estructuaral  de  la  obra  'barroca  (  Wolfflin,  p. 
197  ). 

3.-  Tiempo:  inmutabilidad  de  la  forma  come  expresidn  de  atemporali- 
dad  en  la  obra  renacentista  vs.  fluir  cambiante  de  forma s  como  expresidn 
dina'mica  de  tiempo  en  la  obra  barroca  (  V/olfflin,  p.  205  )• 

4.-  Atmdsf era :  luz  y  color  como  definidores  de  la  forma  en  la  obra 
renacentista  vs.  luz  y  color  como  valores  propios  en  la  obra  barroca  (  Wolf- 
flin, p.  197  ). 

5.-  Foco:  vision  fraccionada  de  la  realidad  por  distribucidn  iguali- 
taria  de  la  luz  en  el  Renacimiento  vs.  concentracidn  de  luz  en  el  centre 
focal  con  diferencia  de  iluminacidn  entre  los  elementos  secundarios  del 
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Barroco  (  Wolfflin,  pp.  202  y  203  ). 

Sn  lo3  tres  capitulos  precedentes  se  hizo  el  estudio  tematico  y  es- 
tructijni^al  del  Qui.jote  al  aplicar  al  mismo  los  principios  segundo,  terce- 
ro  y  cuarto  de  Wb'lfflin.  Gorresponde  a  este  capitulo  revisar  las  conclu- 
siones  formuladas  en  los  mismos  al  considerar  los  efectos  de  la  dlstribu- 
ci(5n  de  luces,  sonbras  y  colores  segun  el  qulnto  principio  del  citado  fi- 
IcJsoio  del  arte,  George  K,  Ross  estudiando  este  efecto  en  las  artes  plas- 
ticas  define  el  tema  en  los  siguientes  terminos: 

Fun'iarrientally,  drawing  or  painting  is  divided  into  two  major  methods  of 
representation:  namely,  flat  and  round  techniques.  The  theory  of  the  first 
type  of  rendering  supports  the  idea  that  the  materials  of  graphic  expres- 
sions are  two  dimensional  in  nature.  Since  the  mental  image  must  be  trans- 
ferred onto  a  flat  surface,  its  identity  as  plastic  structure  is  lost  and 
the  forra  is  then  translated  into  planes.  There  is  no  effort  to  make  the 
three  dimensional  actual  form  appear  to  have  depth  when  it  is  translated 
on  the  two  dimensional  surface.  The  latter  theory  of  representing  form 
uses  various  divices,  such  as  perspective,  color  and  chiaroscuro  in  order 
to  give  the  flat  surface  an  appearance  of  having  modulation  or  to  present 
a  more  realistic  imitation  of  nature's  structural  shapes,  (  2  ) 

^ Clara  Woodb'jry  a  este  respecto  que  "  when  we  see  no  shadows  we  natu- 
rally assume  a  flat  surface  and  the  eyes  give  us  no  means  of  proving  it 
other  wise  ...  A  drawing  made  without  following  the  laws  of  lights  tells 
nothing  of  solid  form  or  bulk.'   Erns  March,  por  ultimo,  llevando  este 
problema  al  campo  de  la  sicologia  senala : 


Colors,  sounds,  temperatures,  pressures,  spaces,  times,  and  so  forth,  are 
connected  with  one  another  in  manifold  ways;  and  with  them  are  associated 
dispositions  of  mind,  feelings,  and  volitions.  Out  of  this  fabric,  that 
which  is  relatively  more  fixed  and  permanent  stands  prominently  forth,  en- 
graves itself  on  the  memory,  and  expresses  itself  in  language.  Relatively 
greater  permanency  is  exhibited,  first,  by  certain  complexes  of  colors, 
sounds,  pressures,  and  so  forth,  funcionally  connected  in  time  and  space, 
which  therefore  receive  spacial  names,  and  are  called  bodies. 


239 

Bodies  do  not  produce  sensations,  but  complexes  of  elements  (  complexes 
of  sentations  )  make  up  bodies.  If,  to  the  physicist,  bodies  appear  the 
real  abiding  existences,  vfhilst  the  "  elements  "  are  regarded  merely  as 
their  evanescent,  transitory  appearance,  the  physicist  forgets,  in  the 
assumption  of  such  a  view,  that  bodies  are  but  thought-sjmibols  for  com- 
plexes of  elements  (  complexes  of  sensations  ).  k 


Partiendo  de  estas  preraisas  se  llega  a  la  conclusion  de  que  los  e- 
lenentos  modificantes  de  la  estructura  de  un  objeto  influyen  m^s  en  el 
proceso  cognoscitivo  del  observador  que  la  estructura  modificada  del  mis- 
mo,  producto  de  la  influencia  que  aquellos  producen.  Expresando  esta  i- 
dea  en  una  ecuacion  matem^tica  pudieramos  decir  que:. 

A  :  modificantes  :  :  modificantes  :  A' 
(  donde  A'  es  la  realidad  modificada  de  la  estructura  A  ). 

Si  se  considera  conforme  al  principio  que  estudiamos  en  este  capitu- 
lo  que  la  luz  y  las  sombras  son  modificantes  que  adquieren  valor  propio 
en  el  Ean-oco  se  puede  ver  la  importancia  que  ellos  tienen  en  la  determi- 
nacidn  tematica  y  estructural  del  Qui.jote.  Gonsid&ese  a  este  efecto  que 
la  trascendencia  estructural  del  perspectivismo  narrative  y  de  la  fusion 
de  elementos  en  contrario  a  si  como  la  profundidad  compositiva  del  Qui.jo- 
te multiplica,  aun  mas,  la  importancia  del  estudio  que  se  pretends  hacer 
en  este  capitulo. 

II-  Tema ;  Glaroscuro  Tematico  del  "  Qui.iote." 

Las  luces  y  las  sombras  funcionan  como  modificantes  que  determinan 
la  tema'tica  central  del  Qui.iote.  Desde  el  principio  de  la  obra  surge  la 
tecnica  del  claroscuro  como  determinante  tematica.  En  efecto,  la  causa 
de  la  disociacion  congnoscitiva  de  la  realidad  por  parte  de  don  Quijote 
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nace,  al  decir  de  Cervantes,  de  que  tanto  se  enfrasco  Alonso  '^uijano  en 
la  lectura  de  litros  de  caballeria  "...  que  se  le  pasaoan  las  noches 
leyendo  de  claro  en  claro  y  los  dias  de  turblo  en  tuxoio;  y  asi,  del  po- 
co  domir  y  del  nucho  leer  se  le  seed  el  cerebro,  de  manera  que  vino  a 
perder  el  juicio."  De  esta  locura  nace  el  simbolo  de  D\£Lcinea  o  del  ide- 
al L^posible  producto  de  la  tension  entre  la  realidad  histdrica  o  senso- 
rial y  la  poetica  o  sublirada.  Este  es  el  tema  central  y  unificante  del 
Qui.iote  conforme  se  de.j<5  sentado  en  el  capitulo  quinto  de  esta  dlserta- 
cidn.  '--!elnut  Hatzfeld  en  un  articulo  aun  en  prensa,  cu;^  lectura  debemos 
a  la  amabilidad  de  su  autor,  partiendo  de  conclusiones  sentadas  por  Schone 
senala  la  importancia  tematica  del  claroscuro  en  el  Qui.jote  como  caracte- 
ristica  eminentemente  barroca  cuando  afirma: 


Wolfgang  Schone  in  his  study  on  the  light  in  painting  stresses  the  fact 
that  the  schools  of  Rioera  and  Zurbaran  have  developed  the  chiaroscuro 
style  into  its  last  possible  consequence  of  a  hostility  towards  color 
which  is  equivalent  to  a  dualism  of  light  and  dark  as  sharply  divided  as 
Heaven  and  '-'ell,  Good  and  Evil  recognized  as  absolute  values.  This  type 
of  psychological  twilight  is  not  interested  in  painterly  realism.  A  lack 
of  feeling  for  color  has  been  stressed  for  Spanish  Baroque  literature 
likewise,  even  for  the  Qui.iote  (  with  the  only  colors  green  and  red  )  .  . 
.  .As  far  as  tvrilight  in  literature  is  concerned,  there  are  the  nights 
I  illuminated  by  star  -  or  torch-light,  -  and  the  dawns  and  the  dusks  with 
more  or  less  symbolic  implications, 

'The  dusk  is  responsible  for  all  the  erroneous  anariencias  and  impressions 
and  it  is  no  coincidence  that  the  first  engano  a  los  o.ios  de  Don  Qui.iote 
occurs  at  dusk  (  anochecer  ):   "  Vio  no  lejos  del  camino  .  .  .  una  venta 
.  .  .  y  llegd  a  ella  a  tiempo  que  anochecia  .  .  ,  ,  luego  que  vio  la  ven- 
ta se  le  represent^  que  era  un  castillo"(  Don  Quijote,  I,  ii  ).   8 


Casalduero  se  expresa  en  igual  sentido  cuando  dice  que  el  Qui.iote 
"  ...  no  ofrece  un  violento  contra ste  de  luz  y  oscuridad,  sino  un  amor- 
tiguamiento  de  la  luz,  un  enlace  de  luces  y  sombras,  un  ocaso.  La  palabra 

Q 

que  usa   Cervantes   ,    ,    .    es  entreclaridad."^  Antonio  Gdmez  Galan,   por  su 
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parte,  estudia  los  efectos  slmtcJlicos  del  dfa  y  la  noche  en  el  Qui.jote 
como  elemsntos  del  fluir  del  tiempo  y  de  la  atemporalidad  mitica  de  la 
oscuridad  en  la  tem^tica  de  la  obra .  Determlna  con  ello  la  Importancia 
de  la  luz  como  creadora  de  la  atm^sfera  donde  se  desarrolla  la  novela, 
Este  articulo  al  igual  que  el  de  Hatzfeld  son  grandes  precedentes  para 
el  estudio  del  claroscuro  ten^tlco  del  Qui. jot e  que  entramos  a  discutir. 

En  los  capftulos  antsriores  se  prolxJ  la  complicada  madeja   tem^tica 
del  Qui.jote.    Se  analiz(5  igualraente  como  la  multiplicidad  de  temas  de  es- 
ta   obra   se  subordina  al  sfmbolo  proteico  de  Dulcinea  y  como  €ste  le  im- 
prime  unidad  a  toda  la   obra ,  Tambi^n  se  estudi(?  la  relaci<5n  entre  los 
discursos,   como  expresiones  tem^ticas,   con  los  cuentos,  historias,  aven- 
turas,   e  incidentes  que  se  relacionan  con  ellos  como  ejempllfica clones 
ir(5nic3s  de  los  mismos.   Se  intenta  ahora  estudiar  la  desigual  dlstribu- 
ci(5n  de  la  luz  como  modificante  de  la  realidad  sensorial  y  factor  de  vi- 
sualizaci<5n  sublimadora  que  se  produce  como  consecuencia  del  contraste 
de  luces  y  sombras  que  origina.  A  fin  de  ajustar     este  estudio  al  hecho 
en  los  capitulos  precedentes  se  har^  el  mismo  con  referenda  a  cada  uno 
de  dichos  discursos  y  sus  incidencias, 
A.-  ETL  teraa  de  Dulcinea . 

Este  tema  se  presenta  por  regla   general  dentro  de  un  marco  de  luces 
y  sombras,   de  claroscuro,   que  refuerza  la   iluminaci<5n  del  motive  central, 

Dulcinea,  creada  en  la  im.a gina ci(5n  de  Alonso  Quijano  dentro  de  su 
casa  y  sin  especial  referenda  a  iluminacidn  (  I,  i,  p.  40  ),  adquiere 
su  verdadero  car^cter  al  sublimarse  con  el  reto  que  hace  don  Quijote  a 
los  mercaderes  toledanos  a   plena  luz  del  dia    (   I,   iv,   p.   59  ) •   El  con- 
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traste  de  dicha   sublimacidn  con  el  cuento  del  "  Gurioso  impart insnte, " 
(   I,   xxxiii-xxxiv   ),  que  ironicamente  lo  ejemplifica   segun  se  senald  en 
el  capitulo  anterior,   se  refusrza  por  el  uso  del  claroscuro.   La  iq  de  don 
Quijote  en  Diolcinea   esta  rodeada  de  gran  ilaniinacidn;   la  de  Anselmo  en. 
Camila  de  somtras  no  solo  por  la  narracidn  en  si  sine  por  el  ambiente 
de  la    oscuridad  del  salon  de  la  venta  donde  fue  leido  a  la  luz  de  unas 
vela 3, 

Predoinina   el  claroscirro  intensificandose  en  Dvilcinea  la   iliominacidn 
en  las  tres  oportiinidades  en  que  ista   se  materializa  y  en  las  dos  evoca- 
ciones  que  de  ella   se  hacen.   Don  Quijote  la  ve  por  primera  vez  a  la  luz 
del  dia ,    cerca  del  Toboso,   al  salir  del  monte  donde  acanpaba   con  Sancho 
(   II,   X,  pp.   606-6O8   ).   Es  de  hacerse  notar  que  llegaron  a  dicha  villa 
en  plena   oscuridad  de  la   noche  y  por  causa  de  ella   se  toparon  con  la   i- 
glesia  al  ir  en  busca  del  castillo  de  la    imaginada  princesa    (   II,    ix,   p. 
598   ).   21  claroscuro  es  aun  m^s  definido  cuando  de  nuevo  la   ve  don  Qui- 
jote en  su  viaje  onirico  a  la   cueva  de  Montesinos   (  II,   xxiii,   p.   709  )• 
En  dicha   cueva,    iluminada  por  "  una  pequeifia  luz    [  que  entraba  ]     por  imos 
resquisios  0  agujeros   .    .    .  abiertos  en  la   superficie  de  la  tierra ,    "  se 
hallo  don  Quijote  en  medio  de  un  bellisimo  prado,   ofreciendosele  a  la 
vista    "    ,    .    ,    un  real  y  suntuoso  palacio  o  alcazar,    cuyos  lauros  y  paredes 
parecian  de  transparente  y  claro  cristal  fabricados  "    (   II,  xxiii,   pp. 
702-703   ).   3n  este  cuadro  de  tanta   iluminacicSn  sobre  el  fondo  oscuro  de 
la   cueva   ve  don  Quijote  a  Dulcinea    (   II,   xxiii,   p.   709  )•  La   tercera  y 
ultina   vez  en  que  Dulcinea   se  materializa   es  en  el  cortejo  de  Herlin  pre- 
parado  por  los  Duques   (   II,  xxxv,   pp.    799-800   ).   Es  en  esta   oportunidad 


2^3 


donde  Cervantes  reconoce  la  ticnica  del  claroscuro  que  esta  utilizando 
c'oando  al  describir  la  atmosfera  del  lugar  expresa ; 


.  .  .  salieron  de  la  tienda  al  "bosque,  y  en  requerir  algunas  paranzas, 
presto  se  les  pasd  el  dia  y  se  les  vino  la  noche,  y  no  tan  clara  ni  tan 
sesga  como  la  sazon  del  tiempo  pedf a ,  que  era  en  la  mitad  del  verano;  ps- 
ro  ijn  cierto  claroscuro  que  trajo  consigo  ayudo  mucho  a  la  intencion  de 
Ids  duques,  y  asf  comenzo  a  anochecer  un  poco  mas  adelante  del  crepuscu- 
lo,  a  deshora  parecid  que  todo  el  bosque  por  todas  cuatro  partes  se  ardia 
.    .    ,    ,   la   luz  del  fuego  ,  ,  ,  casl  [ceg<5  ]  .  .  .  los  ojos  ,  .  .  de  los 
circunstantes,  y  aun  de  todos  los  aue  en  el  "bosque  esta  ban.  (  II,  xxxiv, 
p.  7^3  ) 


Esta  gran  iluninacidn  con  la  nusica  que  la  acorapafia  crean  un  doble 
ambiente  emocional  perfectamente  buscado  por  Cervantes  como  se  desprende 
de  la  siguiente  conversacidn  entre  Sancho  y  la  Duquesa j 


—  Sefiora,  donde  hay  musica  no  puede  haber  cosa  mala. 

—  Tampoco  donde  hay  luces  y  clarldad  —  respondid  la  duquesa. 
A  lo  que  replictD  Sancho: 

—  Luz  da  el  fuego,  y  clarldad  las  hogueras,  como  lo  vemos  en  las  que  nos 
cercan,  y  bien  podria  ser  que  nos  abrasasen;  pero  la  musica  siempre  es  in- 
dicio  de  regocijos  y  de  fiestas.  (  II,  xxxiv,  p.  796  ) 


La  doble  perspectiva  de  la  realidad  que  el  uso  de  la  lua  y  sus  con- 
tra stes  de  oscuridad  imprLiien  al  ambiente  donde  por  ultima  vez  vemos  a 
Dulcinea  responden  al  valor  que  hemos  dado  a  este  sirabolo  en  el  inciso 
segundo  del  capitulo  quinto  de  esta  disertacion. 

Responde  a  igual  propdsito  la  gran  iluninacidn  de  Dulcinea  frente  a 
la  semioscuridad  del  bosque  en  la  doble  evocacidn  que  hacen  de  ella  don 
Quijote  y  Sancho  Panza  luego  de  la  enganosa  embajada  de  este  ultimo  al 
Toboso  encontr^ndose  el  prlmero  en  la  Sierra  Morena  (  I,  xxxi,  pp.  3il- 

313  ). 

Por  ultimo,   hay  tam.bien  claroscuro   en  los  dos  apostrofes  que  dirige 
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don  Quijote  a  Dul.cinea ,  Sn  el  prinero,  proximo  a  comenzar  3u  psnitencia 
en  la  Sierra  Morena  la  llama  "...  dia  de  mi  noche  .  .  .  ."  (  I,  xxv, 
p.  2^''Q  ),  En  el  segundo,  de  car^cter  ^pico  dirigido  al  sol  y  a  la  luna , 
es  aun  ^33  patente  el  contraste  de  luces  y  sombras  cuando  dice  en  la  mas 
profijnda  oscuridad  de  la  noche  haciendo  guardia  en  el  patio  de  la  venta 
de  J^jaa  Palomeque: 

Dame  tu  nuevas  della  |  oh  lumlnaria  de  las  tres  caras  !  Quiza  con  envidia 
de  la  suya  la  estas  ahora  mirando,  que,  0  paseandose  por  algiina  galeria 
de  SU3  suntuosos  palaclos,  0  ya  puesta  de  pechos  sobre  algun  balccSn  esta 
considerando  como  salva  su  honestidad  y  grandeza,  .  .  .  .  Y  tu,  sol,  que 
ya  debes  de  estar  apriesa  ensillando  tus  caballos,  por  madrugar  y  sallr 
a  ver  a  mi  senora,  asi  como  la  veas  suplicote  que  de  mi  parte  la  saludes 
.  .  .  .  (  I,  xliii,  p.  445  ) 

3.-  ZTL  tema  de  la  mision  caballeresca  . 

Z!ste  tema  es  presentado  dentro  de  xm  contraste  de  luces  y  sombras 
3i5n  ma's  intense  que  el  del  inciso  anterior.  IJace  en  la  imaginacicJn  de  A- 
lonso  Quijiano  dentro  de  su  casa  y  sin  especial  mencion  de  luz  (  I,  i,  p, 
36);  se  reafirma  en  el  claroscuro  del  amanecer  que  describe  el  inicio  de 
su  prLmera  salida  (  I,  ii,  p.  h2  );  y  se  define  y  confirma  en  la  ceremo- 
nia  de  la  vela  de  las  armas  y  en  la  de  armarse  caballero  en  la  oscuridad 
de  la  noche  del  patio  de  la  primera  venta  (  I,  iii,  pp.  50-53  )• 

Luces  y  sombras  crean  la  atm(5sfera  de  las  multiples  oportunidades 
donde  don  Quijote  explica  su  misidn  como  caballero  andante,  Era  de  no- 
che cuando  emprendi(5  con  Sancho  su  segunda  salida  (  I,  vii,  p.  79  )•  2ra 
igualmente  de  noche  en  la  ma's  profunda  oscuridad  de  un  bosqua  cuando  ex- 
Tilicd  a  Sancho  la  razc5n  de  su  empresa  mientras  oian  el  tenebroso  ruido 
de  los  batanes  de  molino  (  I,  xx,  p,  179  )•  Era  un  dia  lluvloso  con  al- 
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gunos  resplandores  da  luz  cuando  despu^s  de  despojar  al  barbero  de  su  ba- 
cia ,   que  creia   ser  el  yeliuo  de  Mambrino,   hace  un  paralelo  imaginario  de 
su  misic5n  con  la  del   cuento  del   "   Caballero  del   sol   "  que  hace  a   Sancho 
(   I,   xxi,   p.   197  ).   La   luz  esta   opacada  por  el  polvo  cuando  entra   en  su 
unica   batalla   campal  contra  los  rebanos  de  ovejas  que  confundio  por  efec- 
to  del  claroscuro  con  ejircitos  de  caballeros  que  se  aprestaban  al  coiTLba- 
te   (   I,   xviii   ).   Ss  de  dia  y  hay  gran  iluminaci(5n  cuando  explica  don  Qui- 
jote  su  misidn  a  los  galeotes  luego  de  liberarlos   (   I,  xxii,   p.   210  ),   2s 
igualmente  de  dia   cuando  tambien  se  la   explica  a  Diego  de  Miranda,   el  Ca- 
ballero del  Verde  Gaban  (   II,  xvi,   pp.   645-6^   ),   o  discute  sobre  alia 
con  el  capellan  de  los  Buques   (   II,   xxxiii,  p.   770   ).  Por  ultinio,    era 
de  noche  cuando  se  encuentra   en  un  bosque  con  Sanson  Carasco  disfrazado 
de  Caballero  de  los  Espejos   (   II,   xii   )  y  de  dia   cuando  de  nuevo  se  lo 
encuentra    en  Barcelona ,   ahora   corao  Caballero  de  la  Blanca  Luna ,   que  lo 
vence  y  le  hace  terrainar  su  nisi<5n  de  caballero  andante   (  II,   Ixiv  ). 

Estos  contra stes  de  luces  y  sombras  refuerzan  el  tema  de  este  inci- 
so  creando  la   tension  entre  la  realidad  y  las  apariencias  que  caracteri- 
za  al  Barroco  segiin  el  principio  de  Wolfflin  que  ahora   estudiamos. 
C-  El  tema  de  la  Edad  de  Oro. 

Don  Quijote  pronuncia   el  discurso  objeto  de  este  tema   en  el  claros- 
curo del  resplandor  de  una  hoguera  ya   entrada  la  noche   (  I,   xi,  pp.   104- 
106   ),    Si  narrador  crea   el  ambiente  donde  este  hermoso  discurso  se  pro- 
nuncia describiendo  las  emociones  de  don  Quijote  y  de  Sancho  frente  a  la 
osciiridad  de  la   noche  que  los  va   cubriendo  con  las  siguientes  palabras: 
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.    .    .   di^ronse  priesa  por  llegar  a  poblado  antes  que  anocheciese;   pero 
faltdles   el  sol,   y  la   esperanza  de  alcanzar  lo  que  deseaban,    junto  a  unas 
chozas  de  unos  cabreros,   y  asi,   determinaron  de  pasarla  alli;   que  ctianto 
fue  de  pesadumbre  para   Sancho  no  llegar  a  poblado,   fue  de  contento  para 
su  amo  dormirla  al  cielo  descubierto,   por  parecerle  que  cada  vez  que  es- 
to  le  sucedia   era   hacer  un  acto  posesivo  que  facllitaba  la  prueba  de  su 
caballeria.    (   I,  x,   p.   102  ) 


La  anterior  descripcidn  da  una  doble  perspectiva  de  tension  emocio- 

nal.   '-lay  teiaor  en  Sancho;    esperanza   en  don  Quijote.  La  de  este  ultimo  u- 
nida  al  amistoso  agasajo  de  los  cabreros  y  las  bellotas  de  avellanas  que 
tiene  en  la  ma  no  crean  una  atacSsfera  de  placidez  y  meditacion  que  inspi- 
ran  su  citado  discurso.   La  del  primero  se  materializa   con  la   llegada  de 
otro  cabrero  que  trae  la   noticia   de  la  nuerte  por  amor  de  Grlsdstomo   (   I, 
jcii,   p,    110   ),      Si  claroscuro  que  amblenta   este  teraa  lleva    implicito  la 
doble  perspectiva  de  un  nundo  ideal  de  paz  y  felicidad  f rente  a  la  rea- 
lidad  de  amargura   y  desesperaci($n  de  Grisdstomo  reafimando  el  tema  del 
ideal   inposible  que  hemos  fijado  cono  central  y  unificador  del  Qui.jote. 
D,-  51  tema   de  las  armas  y  las  letras. 

Este  tema   se  desarrolla   en  el  discurso  que  pronvincia  don  Quijote  de 
noche  y  al  resplandor  de  tinas  velas  que  iluininaban  el  sal(5n  de  la  venta 
de  Juan  Palomeque   (  I,  xxxvii-xxxviiii,   pp.    388-39^  ).  La  doble  perspec- 
tiva  de  este  discurso  ejemplificado  con  las  historias  del  Gapitan  cauti- 
vo  y  el  Oidor  (   I,xxxix-lxii  )  vnelve  al  tema  del  ideal  imposible.   En  e- 
fecto,    casi  al  comenzar  el  citado  discurso  declara  don  Quijote  su  parcia- 
lidad  por  las  armas  cuando  dice:    "  Quitenseme  de  delante  los  que  dijeren 
q.u9  las  letras  hacen  venta ja  a  las  armas;   que  les  dire,   y  sean  quien  se 
fuore,   que  no  saben  lo  que  dicen  "    (   I,   xxxvii,   pp.   388-389  );   el  ejem- 
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plo  ofrecido  demuestra  lo  contrario.  Las  letras  representadas  por  el  Oi- 
dor  3ccmpanadas  de  gloria,  faina  y  dinero  derrotan  a  las  armas  representa- 
das por  su  hermano  el  Capitan  cautivo  que  vuelve  a  Sspafia  pobre  y  sin  glo- 
ria despues  de  una  vlda  de  grandes  sacrificios  guerreros.  El  claroscuro 
Que  ilijinina  el  discurso  y  estas  hlstorias  refuerza  el  tema  del  ideal  im- 
posible  a  que  se  ha  hecho  referenda. 
S.-  SI  tema  de  los  lina.jes,  el  caballero  ideal  y  el  de  la  fama. 

No  hay  il\jinina cidn  definida  al  pron'onciar  don  Quijote  el  discurso 
que  da  lugar  a  estos  tres  temas  (  II,  vi  ).  S6lo  sabe  el  lector  que  es 
de  dia ,  en  horas  de  la  tarde  (  II,  iii,  p.  5^5   )  y  en  el  interior  de  la 
casa  de  Alonso  Quijano.  De  ^sto  solo  se  puede  inierir  que  la  ilumina cidn 
no  es  muy  intensa  sin  que  por  ello  se  pueda  ambientar  este  discurso  en 
un  claroscuro.  Hay  algun  refuerzo  al  efecto  de  la  luz  con  una  mencidn  in- 
cidental en  el  discurso  a  la  vida  de  los  caballeros  expuestos  a  las  Incle- 
mencias  del  cielo  tanto  de  noche  como  de  dia  que  no  es  suficiente  para 
probar  el  contraste  de  luces  que  ahora  se  estudia  (  II,  vi,  p.  578  ). 

31  ideal  de  la  fama  y  gloria  que  declara  don  Quijote  buscar  en  el 
referido  discurso  choca  con  la  realidad  que  le  pinta  su  sobrina  (  II,  vi, 
pp.  579-5B0  )  y  con  el  ama  que  va  a  buscar  a  Sanson  Carrasco  para  que  pon- 
ga  fin  a  esta  vlda  aventurera  que  ella  estima  locura  de  su  amo  (  II,  vii  ). 
Nuevo  choque  de  la  realidad  y  del  ideal  que  concluye  con  la  derrota  de 
don  Quijote  en  Barcelona  (  II,  Ixiv,  p.  1012  )  y  con  la  renuncia  de  sus 
ideales  al  recuperar  la  razon  proximo  a  la  muerte  (  II,  Ixxiv,  pp.  1063- 
1064  ).  3u  derrota  esta  rodeada  de  luz;  su  muerte  rodeada  de  sorabras. 
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F.-  Si  tema  de  la  educaci(5n  de  los  hi.ios. 

Don  Quljote  desarrolla  el  tema  objeto  de  este  inciso  conversando  con. 
don  Diego  de  Tiiranda,  el  Caballero  del  Verde  Gaban,  cabalgando  amtos,  a 
la  lus  del  dia ,  hacia  la  casa  del  segundo  (  II,  xvi,  pp.  6^9-651  ).  Hay 
gran  iliaininacidn  al  presentar  este  tema.  La  raz(5n  de  la  misma ,  segun  su- 
gieren  Vernon  Ghamberlin  y  Jack  Weiner,  pudiera  haber  sido  la  de  un  sLu- 
bolismo  erdtico  en  el  color  verde,  que  es  tan  marcado  en  la  descripcion 
de  i'iiranda,   con  el  que  ellos  creen  que  Cervantes  quiso  desemascarar  a 
la  luz  publica  al  verdadero  caballero  de  ese  nombre,  sensual  y  er<5tico 
companero  de  Cervantes  en  la  ca'rcel  de  Valladolid  en  1605  coraplicado  por 

cue3ti(5n  de  amores  con  la  nuerte  de  otro  caballero  en  frente  a  la  casa 

12 
de  Cervantes.   De  ser  cierta  esta  tesis  la  misma  tendria  que  inferirse 

de  referenda s  esotericas  que  son  a.jenas  a  este  estudio, 

G,-  El  bema  de  la  literatura  y  la  -poesia. 

Los  dos  escrutinios  y  los  dos  discursos  que  desarrollan  este  tema 
tienen  distinta  iluminaci6n.  Los  escrutinios  fueron  hechos  en  interio- 
res  con  luz  no  caracterizada .  Los  discursos  en  exteriores  a  la  lus  del 
dia .  El  inventarlo  de  la  biblioteca  de  Alonso  Quijano  (  I,  vii  )  terni- 
na  en  la  parodia  de  un  Acto  de  Fe  con  la  quema  de  los  libros  que  se  ha- 
ce  de  nocha  (  I,  viii,  p.  77  ).  La  luz  de  la  fogata  en  contraste  con  la 
oscuridad  de  la  noche  y  la  introduccidn  del  tema  del  encantamiento  con 
el  sabio  Frestdn,"  .  .  ,  que  vino  sobre  una  nube  una  noche  .  .  .  y  dejd 
la  casa  llena  de  htimo.  .  .  ,"  (  I,  viii,  pp.  77-7B  ),  tapiando  las  puer- 
tas  de  la  biblioteca,  crea  el  claroscuro  que  ilumina  el  tema.  Igual  efec- 
to  se  logra  con  diversa  tecnica  en  el  escrutinio  de  la  pequena  coleccidn 
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de  libros  del  ventero  Juan  Palomeque   (   I,  xxxii   ),   No  hay  ninguna  expre- 
sl6n  concret-3  respecto  al  tiempo  en  que  se  llevB  a   cabo  el  referido  es- 
crutinio  pero  tiene  que  hater  sido  en  horas  de  la  tarde  ya  que  al  mismo 
sigue  la   pol^mica   entre  el  Cura  y  el  ventero  sobre  las  historlas  de  caba- 
lleria  y  los  libros  de  historias  reales   (   II,  xxxii,  pp.   323-32^  )  que  se 
continua   con  la  lectura  del  cuento  del  "  Curioso  impertinente  "   (  II, 
xxxiii-xxxiv  )  que  se  hace  de  noche,   despues  de  coiner,   segun  se  infiere 
por  las  varias  referencias  de  los  hulspedes  que  preferfan  robarle  horas 
al  sueno  para   oirla    (   II,  xxxii,  pp.   326-327  ).   El  claroscuro  de  la  ilu- 
minacifSn  unido  a  la  doble  realidad  de  ficcidn,   la  de  los  allf  reunidos  y 
la  del  cuento  en  sf,   se  proyectan  sobre  el  tema   central  de  la  obra  naci- 
do  de  la   tension  entre  la  realidad  fisica  y  la  pontics.   El  mismo  queda 
reforzado  con  el  estado  crepuscular  de  don  Quijote  dormido,   y  de  Sancho 
despierto,   que  jiiran  haber  cortado  el  prinero  la  cabeza  del  gig^nte  ene- 
migo  de  la   falsa  princesa  Micomicona    (   I,  xxv  ).   El  sonar  despierto  de 
Sancho  Panza  y  el  sonambulismo  de  don  Quijote  son  ma nifesta clones  del 
claroscuro  que  ilumina   este  tema. 

En  los  dos  discursos  en  los  que  don  Quijote  expone  sus  ideas  sobre 
la  literatura  y  la  poesia  hay  gran  iluminacion.   El  primero  surge  de  la 
pol^mica  que  sostiene  con  el  Clan(5nigo  de  Toledo   (  I,  xlix-1   )  y  se  ejem- 
plifica  con  el  cuento  del  "  Caballero  del  la go  de  pez  "  donde  las  luces 
y  las  sombras  tienen  una   gran  significaci(5n  tem^tica.   En  efecto,  debajo 
de  las  "  negras  y  encendidas  aguas  "  el  caballero  "  se  halla  entre  unos 
floridos  campos    [  donde  ]    parece  que  el  cielo  es  rn^s  transparente,  y  que 
el  sol  luce  con  claridad  m^s  nueva    ,,.."(   I,  1,  pp.   499-500   ).   El 
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cl3ro?cirro  resultants   ilumina   la   doble  realidad  ya   referida   del   tema   oc- 
jeto  de  estudio  y  su  vinculacit5n  con  el  que  se  ha   senalado   como   central 
de  la    o"bra .   Si   segundo  discurso  sobre  la   literatura   as  el  que  hace  don 
Qui jot  9  defendiendo  la   inportancia   de  la  poesia   y  nace  de  la   conversa- 
cidn  que  este  sostiene  con  Diego  de  I'iiranda   canino  de  su  casa    (   II,  xvi, 
pp.   6^1-9-650   ).      Sste  discurso  se  ejenplifica   con  las  poesia s  que  recite 
don  Lorenzo,    el  hi jo  de  don  Diego,   al  Quijote,   de  sobremesa   y  en  un  si- 
lencio  que   "...    sernejata   un  monasterio  de  cartujos   "    (   II,   xviii,   p. 
666   ;.   21  tema   del  soneto  evoca  al  legendario  Pframo  luchando  de  noche 
contra   las  olas  que  lo  separan  de  su  anada  Tisbe,    en  tanto  que  el  de  la 
otra   poesia es  una   glosa    sobre  la   fugacidad  del  tiempo  apuntando  hacie   la 
muerta   (   II,   xviii,   pp.    667-668   ).   El  claroscuro  tematico  puede  iriferir- 
se  da  dichas  poesia s  y  del  contrasts  silencio-espacio-vacio-luz,  donde 
el  silencio  de  los  amplios  salonss  de  la   casa   de  don  Diego  sustituye  a 
la   osci-iridad  para   crear  un  efecto  semejante  al  claroscuro  desde  un  angu- 
lo  emocional  de  tono, 
I.-  51  tena  de  la  Derfecta   casada   y  el  matrimonio  ideal. 

21  tema   de  la  perfecta   casada    (   II,   xxii,   pp.   69'^695  )  desarrolla- 
do  por  don  Quijote  en  los   consejos  que  da  a  Basilio  y  Quiterla   esta   ejera- 
plificado  irdnicamente  por  el  desfile  de  Gupido  y  el  Interes  en  las   "  Bo- 
das  de  Canacho   "    (   II,   xx,   pp.   681-684  ).     Hay  gran  iluminacidn  y  es  de 
dia    con  los  mcsos  vestidos  de  "  blanquisino  lienzo  "    (  II,  xx,   p, ,682   ), 
al  ig-ual  que  Quiteria    (   II,  xxi,   pp.   687-688   ),    en  tanto  que  Basilio  vis- 
te  de  negro  "   jironado  de  carmesi  a   llamas  "    (  II,   xxi,   p.   688   ).   El  con- 
trasts  entre   el  bianco  y  el  negro   se  fusiona   en  el   color  verde  de  que  es- 
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tan  vestidas  las  mozas  que  forman  los  dos  grupos  del  cortejo  (  II,  xx,  p. 
6^2  ),  color  que  igualmente  adorna  el  vestido  y  arreglo  de  Quiteria .  La 
tragicomedia  que  a 111  se  presents  donde  est^n  presentes  el  anor,  el  in- 
teres,  la  muerte  f ingida ,  la  caridad  y  la  astucia  simbolizados  por  los 
colores  expuestos  queda  envuelta  en  el  claroscuro  de  la  descripcion  del 
amanecer  que  inicia  la  historieta  (  II,  xx,  p.  678  ). 

Si  tema  de  la  perfects  casada,  tan  relacionado  con  el  anterior,  que- 
da rodeado  de  claroscuro  al  ejemplificarse  con  el  macabro  velar  de  Beler- 
ma  al  cada'ver  de  Durandarte  en  la  cueva  de  Montesinos.  Se  hizo  referenda 
al  clarosc'jro  de  las  aventuras  de  esta  cueva  en  el  apartado  A  de  este  in- 
ciso  por  lo  que  huelga  nuevo  comentario  sobre  el  mismo. 

El  claroscTiro  de  arabos  temas  refuerza  la  tension  tematica  entre  la 
realidad  y  la  sublimacion  poetica  de  esta  qua  se  ha  senalado  como  uniii- 
cador  de  la  obra . 
J.-  Iia  guerra  .just a , 

31  discurso  que  pronuncia  don  Quijote  sobre  este  tema  esta  rodeado 
de  fran  lluminacion  al  hacerlo  a  campo  raso  y  de  dia  en  el  momento  en 
que  iban  a  pel ear  por  la  burla  del  rebuzno  de  sus  alcaldes  los  dos  pue- 
blos vecinos  (  II,  xxvii,  pp.  7^1-7^3  )•  Esta  historia  comenzada  en  la 
luz  interior  de  una  posada  (  II,  xxv,  pp.  720-722  )  se  continua  teraatica- 
mente  con  el  retablo  del  Maese  Pedro  presentado  "...  lleno  por  todas 
partes  de  candelillas  de  cera  encendidas,  que  le  hacian  vistoso  y  res- 
plandeciente  "  (  II,  xxv,  p.  728  ).  Todas  estas  tonalidades  de  luz  uni- 
das  a  la  del  amanecer  en  que  sale  el  joven  que  lleva  las  armas  para  la 
guerra  iluminan  diferencialnente  los  diversos  niveles  de  realidad  que 
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S9  reionen  en  este  tena    segun  se  ha    explicado   en  los  cspitulos  anteriores, 
Si  claroscuro  resultante  refuerza   este  perspectivismo  narrativo  y  conduce 
a   la    tension  entre  los  misnos  en  que  se  ha   fijado  el  tema  central  de  la 
novela , 

La   otrB    ejemplificacicDn  de  este  teraa  que  es  la  de  la  historia  del 
"Capitan  cautivo"    (   I,   xxxix-xli   )   se  contrasts   ironicamente  con  la   oscu- 
ridad  que  rodea   la   batalla  de  Lepanto  y  la  de  la   Goleta    (  I,  xxxix,   p. 
39?   )   frente  a  la   luz  que  ilumlna   la  tatalla  naval  de  Ana  F^lix  con  las 
galeras  espaholas  en  Barcelona    (   II,   Ixiii   );   las  priF.eras  conducen  al 
cautiverio  cristiano;   las  segundas  al  perdon  y  reconociiaiento  del  Virrey 
a   la   hemosa  ir.orisca   y  la  libera cion  de  su  anado  Caspar  Gregorio   (   II, 
Ixv  ;,    31  contraste  entre  las  luces  resalta   el  teaa  del  ideal  inposible 
y  el  conflicto  entre  el   ideal  y  la  realidad  que  hemos  senalado  como  tesia 
central  del  Qui.iote. 
K.-  51  tsna   del  e.jercicio  da  la   caza, 

31  I>jGue  es  el  que  desarrolla   el  tema   como  ya  hemos  indicado  estan- 
do  rodeado  de  semisombras  del  atardecer  en  el   oosque   (   II,   xxxiv,   pp. 
791-793   )•      SI  claroscuro  del   "  Diablo  correo   "  y  del  "   Cortejo  de  rler- 
l£n  "  que  le  siguen  est^  enraarcado  con  el  juego  de  luces  y  sombras  de 
la   entrada  de  la  noche,   las  fogatas  del  bosque  que  ilvminan  la  oscuridad 
y  las  luces  del  arnanecer  que  dan  conclusion  a   esta  aventura,    segun  se  ha 
referido  anteriormente   (   II,   xxxiv-xxxv,   pp.   793-802  ). 
L.-  31  -^.eTia   de  la  libertad. 

El  tena  de  la  libertad  esta   igualmente  rodeado  de  claroscuro.   Por 
un  lado  se  inicia   por  Sancho  al  abandonar  el  gobierno  de  su  Insula  a  ne- 
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dia   luz  del  mamanecer  (   II,   liii,  p.    925-926   )  y  tsrniina   en  el  abisitio  os- 
cijro  de  la    slna  donde  cae  con  su  asno  esa   noche   (   II,   Iv  ).     Por  el  otro, 
lo  desarrolla  don  Quijote  al  atendonar  con  Sancho  el  palaclo  de  los  I>uque3 
a   plena  luz  de  la  ma nana    (   II,   Ivii,   p.    952   )  para   terminar  arrollado  por 
una  manada  de  toros  que  envuelve  al  Gaballero  y  a   su  escudero  en  el  pol- 
vo  que  leva nta ban  con  sus  cascos   (   II,   Iviii, -pp.    9^2-963   )  de  donde  se 
van  a   recoger  a   un  prado  con  una   fuente  "  clara  y  llmpia   "   (   II,   lix,  p. 
963   ; .  Triple  ilusinacidn  para  describir  tres  estados  emocionales  distin- 
to3,   Por  ultimo,   desarrolla   este  tema  don  Quijote  en  una  noche  oscura    (  II, 
Ixviii,   p.    1029  )  y  termina  al  amanecer  llevado  con  Sancho  per  los  cria- 
dos  de  los  Duques  al  castillo  de  estos  para  representar  la   coruedia  de  la 
resurreccidn  de  -Altisidora    toda  llena  de  luz,   ya   que  ardian  "  casi  cien 
hachas   ,    .    .   y  m^s  de  quinientas  luminarias;   de  node  que,  a  pesar  de  la 
noche,   que  se  mostraba  algo  escura ,   no  se  echaba  de  ver  la  falta  del  dia    " 
(   II,   Ixix,   p.   103^  ).     La   resurreccidn  de  Altisidora   es  paralela  a  la  de 
Dulcinea   siendo  ambas  irdnicas  comedies  donde  late  en  el  fondo  el  tema 
de  la  libertad;   la   segunda ,    encantada   en  el  fondo  de  la   cueva  de  lionte- 
sinos;   la   primera   en  las  cadenas  del  amor  y  la  muerte.   El  claroscuro 
que  rodea  la   aventura  refuerza  tematicamente  el  contraste  de  la  reali- 
dad  y  la  ilusidn  poetica   sobre  el  que  esta  montado  el  Qui.jote, 
LL,-  El.  tema  del  arte  del  buen  gobierno. 

Los  consejos  de  don  Quijote  a  Sancho  le  son  hechos  a  la  claridad 
mitigada  de  la  luz  del  dia  en  la  habitacidn  del  primero  en  el  palacio 
de  los  Duques  (  II,  xlii-xliii  ).  Despu^s  de  ello  Sancho  se  separa  de 
don  Quijote  y  va  a    gobernar  su  supuesta   insula.  Alli  todas  las  aventuras 


25^ 

a/je  tiene  son  nocti-irnas  o  en  interiores  il-uiriinados  con  luz  difusa  (  II, 
xlv,xlvii,xiix,li  y  liii  ).  Don  Qui.iote  por  su  parte  igualmente  vive  una 
vida  nocturna  con  las  aventuras  que  Altisidora  y  las  danas  de  la  Duquesa 
le  preparan  (  II,  xlvi  )  o  las  que  inocentenente  crea  la  duena  dona  Ro- 
driguez al  confiar  en  la  mlsidn  calDalleresca  de  aquel  (  II,  xlviii,  lii  ). 
Los  contra stes  de  luces  y  sombras  entre  los  consejos  y  sus  incidencias 
argunentales  se  hacen  mas  notables  si  agregamos  a  ellos  la  aventuia  de 
Clavileno  (  II,  xli  )  y  el  "  Gortejo  de  lierlin  "  (  II,  xxxiv-xxxv  )  que 
como  ya  se  ha  explicado  estan  rodeados  de  ese  profundo  contra ste. 

S'l  claroscuro  que  rodea  este  tema ,  al  igaial  que  en  los  casos  anterio- 
res  tiene  el  propdslto  tematico  manifiesto  de  agudizar  la  tension  entre  la 
realidad  hist<5rica  o  fisica  y  la  poetica  o  sublimada  que,  coiuo  se  ha  dicho, 
es  el  tena  central  de  esta  obra  representado  por  el  simbolo  de  Dulcinea .  His- 
te  tema  no  se  presenta  definido  y  aislado  sino  unido  a  todos  los  antes  estu- 
diados  en  este  inciso.  El  claroscuro  que  ilumina  a  toda  esta  intrincada 
mezcla  tematica  tiene  vida  propia  y  contribuye  a  definir  este  tema  ocul- 
to  pero  presente  en  cada  uno  de  los  subtemas  del  Qui.jote. 

Ill-  GlarosG^aro  ^structural  en  el  "  Qui.jote." 

De  acuerdo  con  lo  expuesto  en  el  inciso  anterior  podremos  remitirnos 
al  estudio  que  en  4l   se  hizo  de  la  luz  para  ejemplificacic5n  de  las  con- 
clusiones  que  habremos  de  derivar  de  este  inciso, 

Al  estudiar  el  efecto  tematico  del  claroscuro  se  analizd  al  propio 
tiempo  el  reforzamiento  que  el  nismo  da  a  la  estructura  al  subordinar  to- 
dos  los  temas  del  Qui.iote  al  que  hemos  senalado  como  central  de  la  obiiB, 
Goncentrando  el  efecto  citado  se  pueden  derivar  las  siguientes  conclusio- 
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nes  estructurales: 

A.-   Cervantes  no  hace  uso  del  contra ste  entre  luces  j   sombras  con  'v^- 
lores  absolutes.  No  se  puede  ver,  en  consecuencia ,  el  dualismo  de  luces 
y  sombras  en  el  Quijote  como  representative  de  ion  mundo  dividido  entre 
valores  positives  y  negatives,  el  bien  y  el  laal,  el  cielo  y  el  infiemo, 

etc.,  como  deriva  Wolfgang  Schone  de  igual  efecto  en  las  pinturas  de  Ri- 

13 
bers  ;/  Zurtar^n.   Ss  per  ello  que  tiene  razdn  Hatzfeld  al  generalizar 

a  este  respecto  que  de  dichos  contrastes  de  iluminacion  s<5lo  se  pueden 

1^ 
derivar  relative s  implica clones  simbolicas.   Sn  consecuencia  no  se  pue- 
de aiirmar  que  en  el  Qui.iote  la  luz  responda  a  un  proposite  simbolicanien- 
te  definido  come  seria  el  de  presum.ir  que  la  luz  representa  al  ideal  y 
las  senbras  a  la  realidad  o  viceversa .  Cervantes  hace  uso  del  claroscu- 
ro  en  el  Qui.iote  indiscrimlnadamente  como  se  desprende  de  la  multitud  de 
e^ieriulos  aportados  en  el  incise  precedente  de  este  capitulo, 

3,-  En  consecuencia  del  uso  indiscriminado  de  la  iluminacion,  esta 
adquiere  valor  propio  y  deja  do  ser  un  simple  elemente  de  reforzaniento 
estructural  en  el  Qui.jote.   El  proposite  es  el  de  crear  un  anbiente  de 
iliininacidn  acorde  con  la  din^mica  estructural  de  la  obra .  No  hay  un  che- 
que de  luces  en  contraste  como  tampoco  hay  oposicion  de  elementos  compo- 
sitivos  en  esta  novela  sino  fusion  de  contraries  segun  se  dejo  sentado 
en  el  inciso  segundo  del  capitulo  cuarto  de  esta  disertacidn.  Asi,  la  ba- 
cia  del  barbere  no  es  bacia  ni  yelmo  de  Harabrino  sino  baci-yelmo.  La  his- 
toria  no  es  verdad  absolute  ni  la  literatura  ficcidn  completa  sino  que 
arabas  se  encuentran  a  la  mitad  de  la  distancia  q^ue  las  separa .  Los  per- 
sonages no  son  buenos  ni  m.alo3  sino  hum.anos.  Y  Dulcinea ,  concluyendo,  no 
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es  la  Diosa  de  la  Hermosura  ni  la  zafia  aldeana  con  la  que  Sancho  engaria 
a  don  ^.ui.jote  a  la  salida  del  To"boso,  sino  la  sublimacion  de  Aldonza  Lo- 
renzo solo  visuolizada  en  la  mente  de  su  creador,  que  no  esta  loco  ni  es- 
ta  cuerdo  sino  en  un  estado  crepusciilar  intermedio  entre  amTDOS.  De  igual 
forraa  los  contra stes  de  luces  y  sombras  no  se  excluyen  sino  que  se  comple- 
mentan  en  el  claroscuro,  Se  ha  visto  en  el  inciso  precedente  como  en  cada 
uno  de  los  tenas  que  en  el  se  estudian  las  luces  y  las  sombras  se  alter- 
nan  sin  otra  signiiicacion  que  la  de  crear  la  tension  dinamica  que  entre 
ambas  existe.  Este  es  el  efecto  estructural  que  senala  Wolfflin  al  claros- 
curo barroco  en  el  principio  que  se  estudia  en  este  capitulo.  Su  proposi- 
to  no  es  s(5lo  la  iluminacidn  y   deflnicidn  de  la  foma  sino  que  adquiere 
vida  propia  y  funciona  por  sf  misno  en  la  composicion  cono  elemento  es- 
tructural y  tematico  independiente,  coadyuvante,  pero  no  sometido  a  la 
fonra  sino  co-creador  de  ella. 

G,-  Las  luces  y  sombras  estudia das  en  esta  obra  producen  otros  dos 
efectos  estructurales  de  gran  iraportancia :  inpartirle  profundidad  y  eli- 
miriar  la  recesicSn  planimetrica  de  la  obra .  Coniorme  se  senald  al  estudiar 
estos  tenia  s  en  el  capitulo  cuarto  de  esta  disertacidn  y  se  reiterd  en  el 
siguiente,  el  perspectivisno  narrative  conjuntanente  con  otros  elementos 
estruct'jrales  concurren  a  darle  gran  profundidad  al  Qui  .note.  A  los  mis- 
mos  debemos  agregar  ahora  los  contrastes  de  luces  y  sombras  ya  que,  como 
se  senald  al  comienzo  de  este  capitulo,  este  es  el  verdadero  propdsito 
del  claroscuro.  Los  contrastes  de  luces  y  sombras  dan  proyeccidn  de  pro- 
fundidad en  el  espacio  y  progresidn  en  el  tiempo  al  Qui.jote.  Al  propio 
tiempo  la  diversa  iluminacidn  de  los  elementos  en  el  espacio  compositive 
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no  produce  efectos  contrastantes  que  permitan  deflnir  pianos  y  produzcan 
una  recesidn  violenta  de  los  nismos.  La  luz  se  presenta  en  el  Qui.jote 
en  una  forma  uniforme  y  idgica  como  si  fuera  el  producto  de  la  realidad 
captada  en  vn   instants  temporal,  Ilustraremos  esta  conclusion  con  algu- 
nos  ejemplos  que  sa  escogen  del  Qui.jote  donde  la  luz  contrilDuye  a  dar 
sensacion  de  profundldad  y  progresion  de  tiempo,  Quede  aclarado  que  los 
laisiTiOs  son  s6lo   algunos  de  los  ras  senalados  entre  docenas  que  se  pudie- 
ran  aportar  por  ser  esta  una  constante  compositiva  de  la  obra . 

.  .  .  y  mirando  [  don  Quijote  ]  a  todas  partes  por  ver  si  descubrfa  al- 
gun  Castillo  o  alguna  majada  de  pastores  donde  recogerse  .  .  .  vio,  no 
lejos  del  camino  por  donde  iba,  una  venta ,  que  fue  como  si  viera  una  es- 
trella  .  ,  .  ,  Diose  priesa  a  caminar,  y  llego  a  ella  a  tierapo  que  ano- 
checia .  (  I,  ii,  p.  ^3  ) 

Gontd  el  ventero  a  todos  cuantos  estaban  en  la  venta  la  locura  de  su 
huesped  ,  .  .  .  y  fuerenselo  a  mirar  desde  lejos  y  vieron  que  con  sose- 
gado  ademan,  unas  veces  se  paseate ;  otras,  arrimado  a  su  lanza,  ponia 
los  ojos  en  las  armas,  sin  quitarlos  por  un  buen  espacio  de  ellas.  Aca- 
b(5  de  cerrar  la  noche;  pero  con  tanta  claridad  de  la  luns,  que  podia 
competir  con  el  que  se  la  prestaba ;  de  nanera,  que  cuanto  el  novel  ca- 
ballero  hacia  era  bien  visto  de  todos,  (  I,  iii,  pp.  50-51  ) 

.  .  .  cuando  vio  don  Quijote  que  por  el  camino  que  iban  venia  hacia  e- 
llos  una  grande  y  espesa  polvareda ;  y  viendola,  se  volvid  a  Sancho  y 
le  di.io: 

-  -  .  ,  ,  i  Ves  aquella  polvareda  que  alli  se  levanta,  Sancho  ?  Pues 
toda  63  cua.iada  en  un  copiosisimo  ejercito  que  de  diversas  e  innumera- 
bles  gentes  por  alli  viene  marchando, 

-  -  A  esa  cuenta ,  dos  deben  de  ser  -  dijo  Sancho;-  porque  desta  parte 
contraria  se  levanta  asimesmo  otra  semejante  polvareda. 

Volvid  a  mirarlo  don  Quijote,  y  vio  que  a si  era  la  verdad;  y  alegrando- 
se  sobremanera ,  pensd  sin  duda  alguna  que  eran  dos  ejdrcitos,  que  ve- 
nian  a  embestirse  y  a  encontrarse  en  mitad  de  aquella  espaciosa  llanura, 

Y  para  que  nejor  los  veas  y  notes,  [  dijo  don  Quijote  a  Sancho  ]  retird- 
monos  3  aquel  altillo  que  alli  se  hace,  de  donde  se  deben  descubrir  los 
dos  ejdrcitos. 

4icidronlo  ansi,  y  pusidronse  sobre  una  loma,  desde  la  cual  se  vieran 
bien  las  dos  nanadas  que  a  don  Quijote  se  le  hicieron  ejercito,  si  las 
nubes  del  polvo  que  levanta ban  no  les  turbara ,  y  cegara  la  vista  .... 
(  I,  xviii,  pp.  I6I-I63  ) 
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Yendo,  pues,  desta  manera,  la  noche  escura ,  .  .  .  vieron  que  por  el  nesmo 
canino  que  iban  venian  hacia  alios  gran  multitud  de  lurabres,  que  no  pare- 
cian  sino  estrellas  que  se  novian.  Pasnose  Sancho  en  viendolas,  y  don  Q'oi- 
jote  no  las  tuvo  todas  consigo;  .  .  .  y  estuvieron  quedos,  mirando  atenta- 
raente  lo  que  podia  ser  aquello,  y  vieron  que  las  lumbres  se  llan  acercan- 
do  a  ellos,  y  mientras  mas  se  llegaban,  ma yores  parecian  .  .  .  .  (  I,  xix, 
p.  171  ) 

2n  esto  comenz(5  a  Hover  un  poco.  ,    .    .   De   alli  a  poco  descubrio  don  Qui- 
jote  un  hombre  a  caballo,  que  traia  en  la  cabesa  una  cosa  que  relumbraba 
como  si  fuera  de  oro,  y  aun  el  apenas  le  hubo  visto,  cuando  se  volvid  a 
Sancho  y  le  dijo: 

-  -  .  .  ,  si  no  me  engano,  hacia  nosotros  viene  uno  que  trae  en  la  cabeza 
puesto  el  yelmo  de  Mambrino. 

-  -  Lo  que  yo  veo  y  columbro  -  respondid  Sancho  -  no  es  sino  un  honbre 
sobre  un  asno,  pardo  como  el  mio,  que  trae  sobre  la  cabeza  una  cosa  que 
relunbra . 

-  -  Pues  ese  es  el  yelmo  de  Mambrino-  dijo  don  Quijote  -  ,  .  .  . 

Y  cuando  el  vio  que  el  pobre  caballero  lle^ba  cerca ,  sin  ponerse  con  el 
en  ra zones,  a  todo  correr  de  Rocinante  le  inristrd  con  el  lanzdn  "cajo, 
lle^rando  intencidn  de  pasarle  de  parte  a  parte  .  .  .  .  (  I,  xxi,  vv.   192- 
193  ) 

Oyeronse  en  esto  grandes  alaridos  y  llantos,  aconpanados  de  profundos  ge- 
midos  y  angustiados  sollozos;  volvi  [don  Quijote  ]  la  cabeza,  y  vi  por 
las  paredes  de  cristal  [del  palacio  de  la  cueva  de  Kontesinos  ]  que  por 
otra  sala  pasaba  una  procesidn  de  dos  hileras  de  hermosisinas  doncellas, 
todas  vastidas  de  luto,  con  turbantes  blancos  sobre  la  cabeza  ,  .  ,  Al 
cabo  y  fin  de  las  hileras  venia  una  senora ,  que  en  la  gravedad  lo  parecia, 
asinismo  vestida  de  negro,  con  tocas  blancas.  .  .  . 

A  esta  sazdn  dijo  el  Drimo: 

-  -  Y'o  no  se,  senor  don  Quijote,  cdmo  vuestra  merced  en  tan  poco  espacio 
de  tienDO  como  ha  que  esta'  alia  tajo,  haya  visto  tantas  cosas  y  hablado 
y  respondido  tanto. 

-  -  i  Guanto  ha  que  baje  ?  -  preguntd  don  Quijote. 

-  -  Poco  mas  de  una  hora  -  respondid  Sancho. 

-  -  3so  no  puede  ser  -  replied  don  Quijote,  -  porque  alia  me  anochecid  y 
amanecid,  y  tornd  a  anochecer  y  a  amanecer  tres  veces;  de  modo  que,  a  mi 
cuenta  tres  dias  he  estado  en  aquellas  partes-  remotas  y  escondidas  a  la 
vista  vuestra.  (  II,  xxiii,  pp.  707  y  708  ) 

Sucedid,  pues,  que  otro  dia  al  poner  del  sol  y  al  salir  de  una  selva ,  ten- 
did  don  Q-aijote  la  vista  por  un  verde  prado  y  en  lo  ultimo  del  vio  gente, 
y  llegandose  cerca,  conocid  que  eran  cazadores  de  altaneria.  Llegdse  mas, 
y  entre  ellos  vio  una  gallarda  senora  sobre  un  palafren  o  hacanea  blanqui- 
sima ,  adornada  de  guarniciones  verdes  y  con  un  silldn  de  plata.  Venia  la 
senora  asimismo  vestida  de  verde,  tan  blzarra  y  ricamente,  que  la  misna 
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bizarria  venia  transformada  en  ella .  (  II,  xxx,  p.  756  ) 


En  esto,  se  cerrS   mas  la  noche,  y  comenzaron  a  discuxrir  nuchas  luces  por 
el  bosque,  bien  a  si  como  dlscijrren  por  el  cielo  las  exhalaciones  secas  de 
la  tierra ,  que  parecen  a  nuestra  vista  estrellas  que  corren.  Oydse  asimis- 
mo  un  espantoso  ruido,  al  nodo  de  aquel  que  se  causa  de  las  ruedas  nscizas 
que  suelen  traer  los  carros  de  bueyes  .... 

Tira'banle  cuatro  perezosos  bueyes,  todos  cubiertos  de  paramentos  negros;  en 
cada  cuerno  traian  atada  y  encendida  una  grande  hacha  de  cera  [  y  ]  ...  vox 
venir  el  carro  lleno  de  infinitas  luces,  se  podia  bien  divisar  y  discernir 
todo  lo  que  en  el  venia  (  II,  xxxiv,  pp.  79^795   ) 

Bastan  los  anteriores  ejemplos  para  porbar  la  composicidn  de  profun- 
didad  y   la  recesidn  lenta  que  la  luz  imprime  a  la  estructura  del  Qul.jote. 
Recordenos  a  este  ultimo  respecto,  conforne  afimamos  en  el  capitulo  cuar- 
to  de  esta  disertaci(5n,  que  f rente  a  la  critica  que  coiuienza  a  ver  la  In- 
tegra cidn  de  don  Quijote  con  la  realidad  en  su  encuentro  con  la  fingida 
iiulcinea  en  el  Toboso  0  en  Montesinos  nosotros  hemos  afirmado  que  la  mis- 
ma  empieza  desde  el  principle  de  la  novela .  2n  uno  o  en  otro  case  vemos 
un  canbio  constante  de  luces  que  va  a  hacer  crisis  en  la  luz  diafana  del 
rio  Ebro,  eje  estructural  de  la  obra  donde  don  Quijote  afirma  que  no  pue- 
de  na's  (  II,  xxix,  p.  755  )»  para  terminar  en  la  semioscuridad  de  su  ha- 
bitacidn  en  la  Kancha  donde  recupera  definitivamente  la  razdn,  abjura  de 
lo  que  estima  fueron  sus  descabelladas  locuras  y  se  prepara  a  morir  cris- 
tiarianente  (  II,  Ixxiv,  pp.  1063-1064  ).  La  luz,  al  igual  que  el  argu- 
mento  de  la  novela ,  recesa  lentamente  sin  permitir  al  lector  ver  pianos 
ni  limites  compositivos,  dando  \m   efecto  homogeneo  de  recesion  con junta 
progresiva  y  total  a  medida  que  don  Quijote  se  va  reintegrando  con  la  rea- 
lidad D3ra  terminar  en  la  muerte. 
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IV-  Tiempo;    Fluir  Ganblante  de  las   Formas   conio  Sx-presion  Dinamica   de 

tlem-po   en  el   "   Quijote." 

De  lo3  ejemplos  aportados  en  el  inciso  anterior  entre  otros  Kuchos 

que  pudieran  buscarse  en  el  texto  del  Qui.jote  se  desprende  la  importan- 

cia  de  la  luz  como  medida  de  tiempo  en  esta  obra .  SI  valor  del  tierapo  y 

sus  implica clones  estructurales  quedo  estudiado  en  los  capxtulos  cuarto 

y  quinto  de  esta  disertacidn.  Al  ha  carlo  se  menciond  la  luncidn  del  dia 

y  de  la  noche  como  factores  indicadores  del  fluir  del  tiempo  en  la  obra . 

3e  apuntd  igualmente  al  hacer  el  estudio  del  tiempo  de  ficcidn  de  la  no- 

vsla  que  lejos  de  haber  descuidos  del  autor  per  aparentes  anacronisiuos 

en  el  mismo,  este  tiene  vm  propdsito  estructioral  y  tematico,  Ss  por  ellc 

que  no  se  puede  aceptar  sin  reservas  la  tesis  de  Antonio  Gomez  Galan  que 

resta  todo  valor  crftico  a  este  tipo  de  estudios  considerandolos  contira- 

15 
rios  a  la  tecnica  de  ficcidn  de  la  novela ,   Por  el  contrario,  en  una  o- 

bra  co.Tio  el  Quijote,  donde  la  realidad  y  la  sublimacidn  de  la  misma  se 

fusionan,  es  necesaria  esta  superposicidn  temporal  como  ratificante  de 

la  inconsistencia  de  la  realidad  f isica .  Dejando  aparte  estas  disquisi- 

ciones,  en  uno  u  en  otro  caso,  la  luz  tiene  una  gran  importancia  estruc- 

tural  en  esta  obra.  3n  esto  coincidimos  con  el  propio  Gdmez  Galan  cioando 

dice; 


En  el  Qui.iote  la  sucesidn  dia-noche  va  articulando  los  acontecinientos; 
pertenece  a  la  construccidn  de  la  obra.  No  hara  Cervantes  analisis  sub- 
jetivos  sobre  lo  que  a  el  pusdan  inspirarle  el  dia  o  la  .noche.  Pero  no 
se  olvidara'  de  expresar  vivamente  en  cual  de  estos  ambitos  esta  el  hecho 
que  trata  de  coinunicar.  La  razdn  es  bien  sencilla .  El  nodo  de  vida  a  que 
se  entrega  el  heroe  consiste  en  vagar  sin  programa  ni  comodidad.  Solo  va 
a  tener  el  dia  y  la  noche,  Pero  rebelde  a  cualquier  condicionaniento,  no 
se  adviene  con  el  universal  sentido  de  reposo  que  la  noche  tiene,  y  vela- 
ra  porque  sij  bueno,  por  algo  mas  explicable:  por  imitar  a  los  caballeros 
andantes.  (  16  ) 


261 

Sir-'/an  estas  aclaraciones  para  confirmar  el  valor  de  los  contrastes 
de  luces  y  sombras  en  la  estructixra  temporal  de  la  o'ora  como  expresion 
de  un  fluir  canbiante  do  formas  por  efecto  de  la  iluir\inacic5n  que  lleva 
inplicito  una  progresi(5n  constante  de  tiempo.  La  relacion  tiempo-espa- 
cio  se  produce  en  el  Barroco  interactuando  mediante  progresiones  y  con- 
trastes el  color,  la  contextura  y  la  oscuridad.  Esta  lnteracci(5n  trans- 

17 
forma  el  fluir  del  tiempo  en  movimientos  en  el  espacio. 

V-  Atin(5sf era  ;  Luz  y  Color  con  Valores  Propios  en  el  "  Qui.jote," 

Estudiado  el  valor  de  la  luz  en  los  incisos  precedentes  y  senalado 

su  valor  proplo  compositivo  corresponde  ahora  hacer  igual  estudio  en 

cuanto  al  color. 

-"atzield  apunta  que  hay  poco  uso  del  color  en  el  Qui.jote;  lleva  su 

restriccion  hasta  el  punto  que  solo  estina  q_^ue  el  rojo  y  el  verde  estan 

1  R 
presentes  en  la  conposicidn  de  esta  obra .   Esta  afirmacldn  es  demasia- 

do  limitada .  El  propio  Hatzfeld  en  otro  articulo  anterior  habia  dado  e- 

jemplos  donde  aparecen  igualmente  usados  los  colores  amarillo,  gris, 

19   * 
bianco  y  jade,   A  estos  debemos  agregar  el  azul,  el  raorado,  el  negro, 

el  pardo,  corabinaciones  de  los  mismos  y  una  composicidn  global  cinetica 
de  colores  que  se  usan  tambien  en  el  Qui.jote.  Al  estudiar  estos  escasos 
brochazos  de  color  se  desprende  de  que,  con  contadas  excepciones,  su  uso 
es  solo  consecuencia  del  propdsito  de  captar  la  realidad  en  un  instante 
de  tiempo  sin  otras  implicaciones  simbolicas.  Se  puede  concluir  igualmen- 
te que  en  los  pocos  casos  en  que  se  usa  simbolismo  de  colores  ^ste  respon- 

20 
de  a  valores  tradicionales.   Agruparemos  por  colores  estos  ejemplos  para 

probar  estas  conclusiones. 
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Siguiendo  la   tradicion  de  Beatriz  todas  las  muchachas  hermosas  son 
jjovenes,   blancas,   rubias  y  tienen  largo  cabsllo  suelto.  Asi  describe  don 
Quijote  3  Dulcinea    (   I,  xiii,   p.   121    );   asi  aparece  Dorotea   cuando  el  cu- 
ra   y  el  barbero  la  encuentran  en  la  Sierra  Norena    (   I,  xxviii,   p.   277   ); 
a 31  son  las  doncellas  que  forman  la   corte  de  Cupido  y  el  Interes  en  las 
"  Eoc53  de  Gamacho  "    (   II,   xx,   pp.    681-682   );   lo  es  igualmente  Quiteria 
(  II,   xxi,  p.   688   ),   la   Duquesa    (   II,   xxx,   p.   756  )  y  las  pastoras  de  la 
fingida  Arcadia    (   II,   Ixviii,   p.    958   ). 

El  color  negro  y  su  combinacion  con  el  bianco  es  casi  siempre  expre- 
sidn  de  luto,   Los   seis  pastores  que  llevaban  el  feretro  de  C-risdstomo  es- 
taban  vestidos  de  negro   (  I,   xiii,   p.    116   ;;   los  que  aconpanaban  a  dicho 
entierro  vestian  de  igual  color  (  I,   xiii,   p.   122   );   la   corte  de  Belerma 
y  ella  nisma   estan  vestidas  de  negro  con  tocas  blancas   (  II,  xxiii,  p, 
707   ) ;   los  bueyes  y  carros  del  correo  de  la  luuerte  est^n  cubiertos  con 
panes  negros  aunque  Merlin  y  sus  acompanantes  lo  estan  de  bianco   (   II, 
xxxiv  y  XXXV,   pp.    79^  y  796-797   );   la   Gondesa  Trifaldi  y  sus  acompanan- 
tes estan  vestidas  de  negro  con  barbas  blancas   (   II,   xxxvi,   p.    807  );   de 
igual  color  es  el  tuniilo  donde  descansa  Altisidora,    supuestamente  m.uerta , 
y  el  ninistro  y  las  duenas  que  se  acercan  a   Sancho  para  que  la   resucite 
(   II,   Ixix,   pp.   103^-1035   ).   No  tiene  esta   implicacidn  simbdlica    el  uso 
del  negro  para   describir  el  pan  que  cone  don  Quijote  en  la  primera  posa- 
da ,   ni  sus  armas   (   I,    ii,   p.   ^7   );    o  la   barls  de  Anselno  en  la   Sierra  llo- 
rena    (   I,  xxiii,   p.   219  ),    o  la  de  Amadis  de  Gaula   corao  dice  haberlo  vis- 
to  don  Quijote   (  II,    i,   p.    5^9  );   ni  el  vestido  que  se  puso  el  cura   y  lue- 
go  el  barbero  disfraz^ndoss  de  princesa   nenesterosa    (   I,   xxvli,   p.    258   ); 
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ni  los  calzones,  polainas  y  montera  que  usaba  Dorotea  disfrazada  en  la 
Sierra  Horana  (  I,  xxvlii,  p.  276  );  ni  la  caTora  del  pastor  Sugehio  (  I, 
1»  P»  503  );  ni  los  vestidos  de  Basilio  posiblenente  por  el  toque  rojo 
que  los  adorns  ya  que  estaba  "...  jironado  de  carmesi  a  llamas  "  (  II, 
xxi,  p.  6S8  ),  al  igual  que  la  descripcion  de  la  ropa  del  Caballero  del 
Sol  (  I,  xxi,  p.  197  ). 

31  bianco  solo,  parece  inplicar  pureza  segun  se  desprende  del  ejem- 
plo  del  armino  (  I,  xxxiii,  p.  335  )  y  d.e  los  vestidos  de  las  pastoras 
de  las  cortes  de  Cupido  y  el  Interes  antes  citada  (  II,  xx,  p.  6S1  )  y 
del  color  del  pie  en  el  agua  y  la  ma no  en  los  cabellos  de  Dorotea  en  es- 
cena  que  parece  haber  sido  tomada  de  la"3gloga  III"  de  Garcilazo  de  la 
Vega  (  I,  xxviii,  pp.  276-277  ). 

Los  salvajes  siempre  vienen  vestidos  de  verde  (  II,  xx  y  xli,  pp. 
682  y  827  )  y  de  igual  color  son  los  prados  (  I,  xxv,  p.  2^0  ). 

Parece  desprenderse  cierta  implicacion  amorosa  llbidinosa  del  co- 

21 
lor  verde  conforme  ha  senalado  \fernon  A.  Chamberlin   aunque  no  podenos 

aceptar  las  implica clones  a  que  luego  llega  en  el  cltado  estudio  que  hi- 
zo  con  el  profesor  Jack  Weiner  (  GhoB  ).  Parece  asi  desprenderse  del  to- 
que de  color  verde  en  el  traje  negro  con  "...  corpifios  de  terciopelo 
verde,  guarnecidos  con  unos  ribetes  de  raso  bianco  "  que  le  presta  la 
esposa  de  Juan  Paloneque  al  cura  para  disfrazarlo  de  princesa  meneste- 
rosa  (  I,  xxvii,  p,  258  ) ,  o  la  "  .  ,  .  mantelina  de  otra  vistosa  tela 
verde"  q^ue  se  puso  Dorotea  para  desempenar  dicho  papel  (  I,  x:<ix,  p. 
292  ) ;  de  "  .  .  ,  la  palmilla  verde  de  Cuenca  "  que  adorns  a  Quiteria  en 
su  traje  de  boda  (  II,  xxi,  p.  687  ) ;  de  la  "  .  .  .  beca  de  colegial  de 


raso  verde  "  que  tenia  puesta  Montesinos  por  su  papel  de  intermediario 
amoroso  entre  su  primo  Dursndarte  y  su  esposa  Belerma  (  II,  xxiii,  p.  703  ); 
de  las  redes  verdes  de  la  falsa  Arcadia  y  de  las  guirnaldas  tejidas  de  ver- 
de y  rojo  con  que  adornaban  su  pelo  las  pretendidas  pastoras  que  alli  esta- 
"ban  (  II,  Iviii,  p.  95'^  );  o,  por  ultimo,  de  las  ropas  de  homlDre  que  ves- 
tia  la  hi.i3  de  Diego  de  la  Liana  al  encontrarla  Sancho  en  la  ronda  que  hizo 
una  noche  por  su  insula  de  Sarataria  (  II,  xlix,  pp.  892-893  ).  Pudiera  ex- 
tenderse  el  simbolismo,  aunque  con  reservas,  a  don  Quijote  como  "  ca ball ere 
enamorado  "  por  llevar  su  celada  amarrada  con  cintas  verdes  (  I,  ii,  p.  ^5)» 
tener  una  almilla  de  este  color  al  visitarlo  el  cura  y  el  barbero  poco  an- 
tes de  emprender  su  tercera  salida  (  II,  i,  p.  5^2  );  y  ser  de  este  color 
l.as  media s  que  se  le  rompleron  en  el  palacio  de  los  Duques  (  II,  Ixiv,  p. 
852  ). 

En  cuanto  al  uso  del  color  verde  para  caracterizar  a  Diego  de  Miran- 
da, de  ser  cierta  la  tesis  de  Chamberlin  y  Weiner  (Gh68) ,  tendria  que  bus- 
carse  pruebas  fuera  del  texto  para  demostrarlo,  lo  que  hace  el  nismo  ajeno 
a  nusstra  lectvira .  No  podenos,  igualmente,  vincular  ningun  simbolismo  al 
uso  del  color  verde  al  describir  los  vestldos  de  la  Duquesa  (  II,  xxx,  p, 
756  )  ni  los  de  Sancho  en  la  cacerfa  que  organizaron  los  Duques  (  II,  xxxiv, 
pp.  7^9-7^0  )  por  no  desprenderse  de  la  caracterizaci^n  de  los  mismos  nin- 
gun rasgo  libidinoso  que  los  vincule  con  el  expresado  simbolo,  Tampoco  hay 
razon  para  hacerlo  con  el  portamanteo  que  usaba  uno  de  los  estudiantes  que 
tratan  de  probar  la  destreza  de  la  esgrima  (  II,  xix,  p.  67I  ),  ni  en  el 
parche  verde  que  cubria  un  ojo  y  parte  de  la  cara  de  Gines  de  Pasamonte  ac- 
tuando  como  Ilaese  Pedro  (  II,  xxv,  p,  723  )• 
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31  morado,  aunque  tradicionalmente  simbolizala  amor,    en  la  unica 

oporttmidad  en  que  se  usa  en  el  Quijote  parece  mas  Men  asociado  con  el 
luto  por  ser  este  el  color  del  capuz  de  bayeta  que  usa"ba  Hontesinos  (  II, 
xxiii,  p.  707  ). 

El  azul  que  caracteriza  al  Caplt^n  cautivo,  don  i^uy  P&ez  de  Viedma, 

23 
lo  asocia  Gasalduero  con  el  color  del  cautiverio   aunque  este  no  era  su 

2k- 
simoolismo  tradicional. 

El  rojo  q^ue  se  encuentra  en  los  dos  bonetes  que  usaba  don  Quijote, 

el  primero  en  la  venta  de  Juan  Palomeque  (  I,  xxxv,  p.  3^5  )  y  el  ultimo 

en  su  casa  al  visitarlo  el  cura  y  el  barbero  (  II,  i,  p.  5^2  )  pudiera  a- 

25  _ 
sociarse  con  su  slmbolismo  tradicional  de  pasion.   igual  asociacion  se 

podria  hacer  con  las  medlas  de  seda  encarnada  que  tenia  puestas  la  hija 

de  Diego  de  la  Liana  al  ser  detenida  por  Sancho  en  su  ronda  por  el  deseo 

de  a  Ventura  que  la  llevc5  a  romper  el  encierro  que  le  tenxa  impuesto  su 

padre  (  II,  xli:c,  p,  892  ) .  No  se  puede  extender  este  simbolo  a  las  al- 

mohadas  de  terciopelo  carmesi  que  adornaban  el  esqulfe  donde  fueron  don 

Quijote  y  sus  acompanantes  a  las  galeras  en  Barcelona  (  II,  Ixiii,  p. 

1001  ),  Ya  se  ha  hecho  mencion  al  ribete  de  este  color  que  rompe  el  sim- 

bolisr.o  del  vestido  negro  que  usaba  Basilic  al  interrumpir  con  su  falso 

suicidio  la  boda  de  Quiteria  y  Camacho  (  II,  xxi,  p.  688  ). 

En  cuanto  al  color  amarillo  parece  asociarse  con  eniermedad  mas  que 

?6 
con  celos  que  era  su  simbolismo  tradicional.   Fay  un  toque  de  amarillo 

en  el  color  leonado  del  traje  de  Gardenio  ctsndo  aparece  por  priraera  vez 

en  la  Sierra  Morena  (  I,  xxiii,  p.  219  )•  Caracteriza  este  color  y  las 

profunda  3  ojeras  a  Bertelema  en  su  peregrinaci(5n  por  la  cueva  de  Honte- 
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sinos  (  II,  xxiii,  p.  "JW  ).  Sste,  por  ultimo,  es  el  color  de  la  nanta 
con  la  que  se  cubre  don  Quijote  cuando  entra  en  su  habitacldn  dona  Ro- 
driguez en  el  tjalacio  de  los  Duoues  C  II »  xlvii,  p.  879  )• 

En  dos  oportunidades,  finalmente,  usa  Cervantes  el  tropo  de  los  la- 
bios  de  coral  en  el  Qui.jote  describiendo  a  Quiteria  (  II,  xx,  p,  631  )  y 
n^s  tarde  a  Belerma  (  II,  xxiii,  p.  707  ). 

Cer/antes  raramente  usa  colores  aislados  en  el  Qui . jot e.  Corao  se  des- 
prende  de  las  referencias  cruzadas  que  se  ban  tenido  que  hacer  en  los  pa- 
rrs fos  que  preceden,  con  nuy  pocas  excepciones  los  colores  se  presentan 
sin  estar  combin^dos  con  otros,  Esto  elimina  aun  nas  toda  referenda  a 
sip.bolismo  de  colores  en  el  Qui.iote.  "ay  igualrnente  policroraia  cuando  ha- 
ce  algimas  de  las  pocas  descripciones  de  arabientes  que  hay  en  el  libro. 
Asi  resulta  de  la  descripcion  de  dos  ananeceres  (  I,  ii,  p.  42  y  II,  xiv, 
p.  634  )  en  estilo  subline  nanifiestamente  exagerado.  La  hay  igualrnente 
en  la  descripcidn  de  los  escudos  de  los  caballeros  que  cree  don  Quijote 
ver  en  rr.edio  de  la  polvareda  que  levantaban  dos  grandes  manadas  de  ove- 
J3s  (  I,  xviii,  p.  163  ).  Ssta  tendencia  a  la  fusion  de  colores  es  mani- 
fiestamente  iFipresionista  segun  se  desprende  de  la  siguiente  explicacion 
que  ofrece  Gyorg;^'  Kepes: 


One  never  registers  isolated  color  sensations.  The  visual  field  normally 
consists  of  numerous  optical  qualities  and  thus  color  sensations  can  only 
be  perceived  in  a  dynamic  interaction  of  different  types  of  retinal  stimu- 
lations. The  dynamic  interrelations  of  color  sensations  are,  then,  the 
source  of  the  most  L^portant  characteristics  of  color  experiences;  that 
is,  contrast  and  spatial  value.  (  28  ) 


Es  en  este  sentido  q^ue  se  nos  ofrece  el  limitado  uso  de  los  colores 
por  Cervantes  en  el  Qui.iote;  como  un  recurso  estilistico  coadyuvante  del 
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claroscuro  estructiiral  de  la  obra  para  darle  mayor  proiundidad  estructu- 
ral.  2n  contraste  entre  la  realidad  fisica  y  la  sublimada  o  poltica,  que 
es  la  fuerza  unlficante  del  Qui.jote,  crea  una  tension  dinamica  de  luces 
y  sorabras  en  la  que  el  color  es  un  accidents  sin  ser  nunca  elemento  esen- 
cial. 

VI-  FoGo;  Goncentracidn  Focal  e  Iluninacldn  en  el  "  Qul.jote." 
No  se  pretende  hacer  un  estudio  diferenclal  de  la  luz  con  proyeccio- 
nes  terns ticas  y  arguiiientales  porque  de  hacerlo  se  tendria  que  llegar  a 
conclusiones  inpresionistas  que  se  han  evitado  en  esta  disertacidn.  Sn 
general  se  puede  decir,  sin  caer  en  apriorismos,  que  la  luz  se  concentra 
en  den  Quijote  y  en  Sancho  aunque  con  diversa  intensidad.  Don  Quijote  y 
Sancho,  aun  como  testigos  o  estando  ausentes  o  dormidos,  son  el  protago- 
nista  y  el  deutera genista  de  esta  obra  y  en  ellos  sienpre  se  concentra 
el  foco  narrative  y  en  consecuencia  la  mayor  iluninacidn,  Los  canbios  fo- 
cales  en  uno  u  otro  case  sirven  para  raantener  el  interes  concentrado  en 
ellos.  Asi,  ambos  permanecen  pasivos  en  el  entierro  de  Grisdstomo  concen- 
tra'ndose  en  este  y  en  Harcela  el  foco  narrative  para  recuperarlo  don 
Quijote  al  salir  en  defense  de  esta  ultima  (  I,  xiv,  pp.  132-133  )•  Lo 
misno  ocjrre  con  la  historia  de  Cardenio  que  es  provocada  por  don  Quijo- 
te que  funciona  despues  como  testigo  para  pasar  mas  tarde  a  agente  al 

29 
luchar  con  Cardenio  por  ofender  este  a  liadasima .   Vuelve  a  cambiar  el 

foco  al  continuar  Cardenio  su  historia  (  I,  xxxvii  )  y  contar  la  suya  Do- 

rotea  (  I,  xxxviii  )  sobre  los  que  se  concentra  la  iluminacidn,  3n  ambas 

histories  estan  ausentes  don  Quijote  y  Sancho  que  se  unen  a  las  mismas 

30 

por  la  cupuesta  aventura  de  la  princesa  Kicomicona .   Se  encuentra  don 
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Quijote  dormido  diorante  la  lectura  del  "  Gurioso  Iinpertinente"y  la  reso- 
lucidn  de  las  historias  de  Gardenio,  Luscinda ,  Don  Fernando  y  Dorotea  so- 
tre  lo3  que  se  concentra  la  ilijninacidn  y  el  foco  narrative;  este  vuelve 
a  don  Quijote  y  a  Sancho  al  interruinpir  la  citada  narracion  con  la  lucha 
del  prinero  sonantulo  con  los  cueros  de  vino  que  confunden  tanto  el  como 
Sancho  con  el  gigante  enemigo  de  Kicomicoria  (  I,  xxxv  ). 

Buenos  ejemplos  de  diferente  iluninacidn  pueden  derivarse  de  las  his- 
torias referidas  en  el  parrafo  anterior.  Silas  tienen  lugar  en  el  saldn 
poco  iluininado  de  la  venta  de  Juan  Palorieq^ue  mientras  don  Quijote  dormia 
en  una  habitacidn  semi-oscura  segun  se  desprende  de  la  confusion  que  su- 
fre  Sancho  con  los  cueros  de  vino  confundidos  con  glgantes.  Al  correr  to- 
dos  los  hudspedes  de  la  venta  hacia  la  habitacidn  a  los  gritos  de  don  Qui- 
jote y  Sancho  se  concentra  en  estos  u]tir:OS  la  iluminacidn.  Esta  vuelve 
a  canbiar  al  continuar  la  lectura  del  cuento  del  "  Gurioso  impertinente  " 
quedando  don  Quijote  y  Sancho  en  un  segundo  piano  (  I,  xxxv,  p.  366  ).  Di- 
ferente iliininacidn  puede  igualnente  el  lector  sentir  que  existe  al  lie- 
gar  don  Fernando  y  Luscinda  a  la  venta  yluego  al  resolverse  el  doble  pro- 
blena  amoroso  existente  entre  estos  y  Dorotea  y  Gardenio,  segun  se  desprer 
de  de  las  siguientes  vinetas  conpositivas: 


...  el  ventero  que  estaba  a  la  puerta  de  la  venta  dijo: 
-  -  3sta  que  viene  es  una  hermosa  tropa  de  huespsdes  .... 

Oyendo  esto  Dorotea,  se  cubrid  el  rostro,  y  Gardenio  se  entrd  en  el  apo- 
sento  de  don  Quijote;  y  casi  no  habian  tenido  lugar  para  esto,  cuando  en- 
traron  en  la  venta  todos  los  que  el  ventero  habia  dicho;  y  apeandose  los 
cvatro   de  a  caballo,  que  de  muy  gentil  talle  y  disposicidn  eran,  fueron  a 
apear  a  la  mujer  que  en  silldn  venia ;  y  tomandola  uno  de  ellos  en  sus  bra- 
zes, la  sentd  en  una  silla  que  estaba  a  la  entrada  del  aposento  donde  Gar- 
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denio  se  habia  escondido,  En  todo  este  tienpo,  ni  ella  nl  ellos  se  habian 
quitado  los  antifaces,  ni  hablsdo  palabra  alguna  ....  Los  raozos  de  a 
pie  llevaron  los  caljallos  a  la  caballeriza . 

A  todo  esto  callaba  [  Luscinda  ]  ;  y  auiique  Dorotea  tomS  con  inayores  o- 
frecimientos,  todavia  estaba  en  su  silencio,  hasta  que  llegd  el  caballe- 
ro  enbozado  ,  .  .  y  di jo  a  Dorotea : 

-  -  ?Jo  OS  canslis,  .  .  .  ni  procureis  que  os  responds,  si  no  quereis  oir 
alguna  mentira  de  su  boca  . 

-  -  Jam^s  la  dije  -  dijo  a  esta  sazon  la  que  hasta  allx  habia  estado  ca- 
llando;  -  antes  por  ser  tan  verdadera  y  tan  sin  trazas  nentirosas  me  veo 
ahora  en  tanta  desventirra  y  desto  vos  mesmo  quiero  que  seals  el  testigo, 
pues  mi  pura  verdad  os  hace  a  vos  ser  falso  y  nentiroso. 

Oyo  estas  ra zones  Cardenio  .  .  .  como  quien  estaba  tan  junto  de  quien  las 
decia ,  que  sola  la  puerta  del  aposento  de  don  Quijote  estaba  en  medio;  y 
331  ccnio  las  oj6   dando  una  gran  voz  dijo: 

-  -   ,    .    ,    l   Que  voz  es  esta  que  ha  llegado  a  mis  oidos  ? 

Volvi6  la  cabeza  a  estos  gritos  aquella  senoira ,  toda  sobresaltada ,  y  no 
viendo  quien  las  daba,  se  levanto  en  pie  y  fuese  a  entrar  en  el  aposento; 
lo  cual  visto  por  el  caballero,  la  detuvo,  sin  dejarla  mover  \in  paso.  A 
ella  con  la  turbacidn  y  el  desasosiego,  se  le  cayo  el  tafet^n  que  le  traia 
cubierto  el  rostro  .  .  ,  .  y  por  estar  tan  ocupado  en  tenerla,  no  pudo  a- 
cudir  a  alzarse  el  embozo  [  don  Fernando  ]  que  se  le  cayc5  del  todo;  y  al- 
zando  lo3  ojos  Dorotea,  que  abrazada  con  la  senora  esta'ca,  vio  qtie  el  que 
abrazada  ansimesmo  la  tenia  era  su  esposo  don  Fernando;  y  .  .  ,  se  dejd 
caer  de  espaldas  desm.aj'-ada  .  .  .  jtmto  [  al]  barbero  que  la  recogid  en 
los  bra  EOS  .... 

Acudid  ...  el  ciira  a  quitarle  el  embozo  .  .  .  y  la  conocid  don  Fernan- 
do, que  era  el  que  estaba  abrazado  con  la  otra ,  y  quedd  como  muerto  en 
verla ;  pero  no  porque  dejase,  con  todo  esto,  de  tener  a  Luscinda,  que  e- 
ra  la  que  procuraba  soltarse  de  sus  brazos;  la  cual  habia  conocido  .  .  . 
a  Cardenio,  y  el  la  habia  conocido  a  ella  [  y  ]  salid  del  aposento  .  .  . 
y  lo  prlnero  que  vio  fue  a  don  Fernando,  que  tenia  abrazada  a  Luscinda, 
'"^ambien  don  Fernando  conocid  a  .  .  .  Cardenio,  y  todos  tres,  Luscinda, 
Cardenio  y  Dorotea,  quedaron  mudos  y  suspenses  .  .  .  .  (  I,  xxxvi,  pp. 
371-37^  ) 


Sn  los  dos  anteriores  cuadros  podemos  ver  profundidad  compositiva 
y  salto  constante  de  foco  riarrativo  que  retrata  con  cortos  tiros  descrip- 
tivos  a  todos  los  persona jes  que  en  ellos  intervienen.  Fl  foco  pasa  del 
ventero  en  la  puerta  de  la  venta  a  Dorotea  y  luego  a  Cardenio  que  se  es- 
conde  en  la  oscuridad  de  la  habitacidn  donde  dormia  don  Quijote  para 
centrarse  definitivamente  en  Luscinda  y  Don  Fernando.  Si  claroscuro  ilu- 
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minativo  resiiltante  se  mantiene  hasta  que  sale  Gardenio  y  se  reunen  todos 
en  iin  foco  abierto  que  comprende  a   todos  "bajo  igual  iluminacidn  ciJiando 
continija  la   narraci(5n  hasta  llegar  a   su  desenlace. 

Aigo  senejante  a   lo  anterior  podemos  ver  en  los  tiros  r^pidos  foca- 
les  de  las  rinas  tuinultuarias  que  se  producen  en  la  venta.   Sirva  de  ejem- 
plo  la   siguiente: 


Y  alzando     [  don  Quijote    ]  el  lanzon  que  nunca   le  dejaba  de  las  manos,   le 
ila  a   descargar  tal  golpe  sobre  la    cabeza,   que,   a   no  desviarse  el  cuadri- 
llero,    se  le  dejara  alli  tendido   .    .    .   y  los  denas  cuadrilleros,   que  vie- 
ron  tratar  nal  a   su  compafiero,   alzaron  la   voz  pidiendo  favor  a   la   Santa 
Hemandad, 

El  ventero   .    .    ,    se  puso  al  lado  de   sus  companeros;   los  criados  de  don 
Luis  rodearcn  a   don  Luis    .    ,    . ;    el  barbsro,    .    .    .   tornd  a  asir  de  su  al- 
barda,   y  lo  nismo  hizo  Sancho:   don  Qioijote  puso  raano  a    su  espada   y  arre- 
metld  a  los  cuadrilleros,   Don  Luis  daba   voces  a   sus  criados,   que  le  deja- 
sen  a   el  y  acorriesen  a  don  Quijote,   y  a    Gardenio  y  a  don  Fernando,   que 
todos  favorecian  a  don  Quijote.   El  cura   daba  voces,   la  ventera    gritaba , 
su  hija   se  afligia,  I'iaritornes  lloraba,   Dorotea    estaba   conf usa ,  Luscinda 
suspensa  y  dona   Clara  desnayada.   El  barbero  aporreaba  a   Sancho,    Sancho 
ir.olia  al  barbero,   don  Luis,   a  quien  un  criado  suyo  se  atrevid  a  asirle 
del  brazo   .    .    .   le  dio  una  punada,    ...    el  oidor  le  def endia ,   don  Fer- 
nando tenia  debajo  de  sus  pies  a   un  cuadrillero    .    .    .    .    (  I,  xlv,   pp. 


En  la   segTinda  parte,    Cervantes,  nas  cuidadoso  de  evitar  las  criticas 
que  le  habj^an  hecho  a   la   unidad  de  la   obra ,   no  quita   el  foco  de  don  Quijo- 
te y  de  Sancho  sino  con  contadas  excepciones.    Como  se  probd  en  el  inciso 
cuar"^^o  del  capitulo  sexto  al  separarse  dichos  personajes  temporalmente 
se  recurre  a   una   tdcnica    espacio-temporal  pendular  concentrando  sucesiva- 
nente  el  foco  y  la   iluninacidn  en  uno  u  en  otro  para  mantener  la  narracidn 
separada  pero  indivisa . 

Ejemplos  de  diferente  iluminacidn  de  personajes  se  pueden  ver  clara- 
mente  en  la   farsa  del   "  Diablo  correo  "  y  la    "   Gorte  de  Kerlin  "  donde  la 
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iluin.inacicSn  se  va  concentrando  sucesivanenxe  en  cada  uno  de  los  persona- 
jes  qua  vienen  en  los  carros  que  desfilan.  Don  Quijote,  Sancho,  los  Du- 
ques  y  sus  acompanantes  aparecen  mientras  tanto  en  la  semi-oscuridad  de 
la  noche  ilum.inada  per  el  fuego  de  las  luces  que  los  rodean  (  I,  xxxiv- 
XXXV  ),  Igiial  efecto  se  puede  notar  en  el  final  de  la  aventura  de  Clavi- 
leno  al  explotar  ^ste  iluminando  y  canuscando  a  don  Quijote  y  a  Sancho 
en  tanto  que  los  Duques  y  sus  acompanantes  fingian  estar  dormidos  o  des- 
mayados  en  la  oscuridad  de  la  noche  (  II,  xli,  p.  83^^  ).  for  ultimo,  otro 
buen  ejemplo  de  contra ste  de  iluninacion  es  el  de  la  farsa  de  la  resurrec- 
cic5n  de  Altisidora  al  concentrarse  en  ella  la  luz  de  nfs  de  cien  hachas 
encendidas  y  de  las  velas  de  n^s  de  cien  candelabros  de  plata  que  alur.- 
braban  teatralmente  su  tunulo  (  II,  Ixix,  p.  103^  ). 

3e  prescinde  por  su  menor  importancia  compositiva  de  ejemplos  donde 
la  diferencia  de  iluminacion  es  igualmente  nanifiesta.  Entre  estos  se  po- 
drian  incluir  la  ceremonia  de  investidura  de  don  Quijote  cono  caballero 
andante  donde  la  iluninacidn  unica  es  ima  vela  que  alumbra  el  supuesto 
C(5digo  de  caballeria  que  tiene  el  ventero  en  la  nano  quedando  don  Quijo- 
te,  la  TQlosa  y  la  Holinera  en  la  seml-osciiridad  de  la  noche  (  I,  iii, 
pp.  52-53  ).  '^smbl^n  hay  contraste  de  luces  y  sorabras  y  diferencia  de  i- 
luminacidn  de  los  elementos  compositivos  en  la  descripcidn  de  la  pelea 
del  arriero  con  don  Quijote  y  Sancho  a  consecuencia  de  haber  entrado  tia- 
ritornes  en  busca  del  prinero.  Ssta  escena  que  ocurre  a  consecuencia  de 
la  absoluta  oscuridad  de  1j  habltacidn  donde  se  encuentran  bien  avanza- 
da  la  noche  se  ilunina  al  final,  debilnente,  por  la  luz  del  candil  que 
trae  el  ventero  y  que  apaga  al  creer  rauerto  a  don  Quijote.  La  luz  iliini- 
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na  al  vantero  y  deja  en  la  semi-cscuridad,  con  diferencla  de  tono  en  re- 
lacidn  a  la  distancia  de  ella ,  a  las  distintas  personas  que  allx  se  en- 
contratan  (  I,  x\'i,  pp.  l^Q-150  ). 

Ko  se  pretenden  derivar  consecuencias  tematicas,  aunque  si  estruc- 
turales,  de  la  diferente  iluminaclc5n  del  Qui  .jot  e.  En  efecto,  al  centrar- 
se  el  fOGO  y  la  iluminacion  en  don  Quijote  y  en  Sancho  Panza  no  se  pro- 
duce una  vision  fracccionada  de  la  realidad  por  parte  del  lector.  Este 
ve  la  obra  corao  un  con  junto  homogeneo  donde  todo  encaja  estructviralmente 
y  cada  elemento  esta  diferenciado  pero  con  limites  borrosos  que  no  le  per- 
niten  separarlo  de  la  obra  total.  El  claroscuro  resultante  de  la  diferen- 
te ilu.T,in3ci(5n  de  los  sersonajes,  aventuras,  historias,  cuentos  e  inciden- 
cias  argunen+ales  ratifica  las  conclusiones  establecidas  en  los  incisos 
que  anteceden  y  en  el  capitulo  precedente. 

VII-  iledios  Estilisticos  que  Pefuerzan  el  Claroscuro  del  "  Qui.iote." 
Este  tdpico  tajo  el  titulo  de  una  de  sus  forma s  estilisticas,  "  el 

no  se  que,"  es  el  que  ha  despertado  mayor  interes  en  los  criticos  al  es- 

31 
tudiar  el  tema  del  claroscuro.  En  cuanto  al  Qui.jote,  Joaquin  Gasalduero, 

32  33 

Angel  Rosenblat,   y  principalraente  relmut  Hatzfeld   ban  hecho  importan- 

tes  estudios  sobre  el  tema .  Otros  ma's  generales  y  concernientes  a  la  li- 

teratura  clasica  y  otras  literaturas  romances  completan  una  bibliografia 

34 
bastante  extensa  sobre  el  tema.   Se  tratara  en  este  inciso  de  coordinar 

las  conclusiones  que  en  esta  direccidn  ha  sentado  la  critica  aplicandolas 

al  Qui.iote  a  fin  de  ratificar  estilisticamente  el  claroscuro  estructural 

de  la  obra  estudiado  en  los  incisos  precedentes  de  este  capitulo. 

El  Dicccionario  de  autoridades  define  al  "  no  se  qua  "  como  "... 
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ex-oresion  Q_ue  se  usa  como  nombre  sustantivo,  y  significa  algtma  gracia 
o  atractivo  particular  que  se  reconoce  en  las  cosas,  y  no  se  sabe  expli- 
car."   Porqueras-Mayo  afirma  que  la  riqueza  alusiva  de  esta  expresidn 
se  fue  "...  desplegando  en  varledad  de  matices  pero  casi  siempre  con 
un  dsnoninador  comun:  lo  misterioso  e  indefinible,"  agregando  que  esta 
expresidn  sufrid  una  "...  crisis  del  gusto  a  causa  de  sus  abusos  en 
la  conversacidn  corriente  "  durante  el  siglo  XVII  en  Sspafiaf^  3n  cuanto 
al  Qui, jot e,  apunta  ^'atzfeld,  esta  expresidn  aparece  nas  de  cuarenta  ve- 
ces  y  agre^  que  la  misma  tiene  otras  variantes  estilisticas  entre  las 
que  eniimera  "  no  se  que,"  "  no  se  si  a  que,"  "  de  que  en  qud,"  "  quien," 
"  CORO  si,"  "  si,  "  "  cua'nto,"  "  addnde,"  "  lo  que,"  "el  que,"  y  "  el  que 
de  los  que. 

Nos  luce  que  de  limitarnos  a  dicha  expresidn  y  sus  variantes  deja- 
riamos  fuera  de  este  estudio  otros  nedios  estilisticos  que  producen  el 
nismo  efscto  claroscuro  o  dubitativo  de  la  realidad  como  formas  mudables 
y  perspectivistas  de  expresidn  indefinible  en  el  lenguaje.  A  ellos  debie- 
ramos  agregar  el  claroscuro  resultante  de  clausulas  condicionales  irrea- 
les,  '  3S1  como  otras  concesivas  o  consecutivas  y  el  uso  de  figuras  retd- 
ricas  como  el  anacoluto,  el  quiasmo,  los  paralelos  de  opuestos,  la  adje- 

tivacidn  de  clausulas  adverbiales,  todos  los  cuales  son  producto  del  ex- 

39 
ceso  de  omamentacidn  y  el  "  vislumbramiento  "  barroco.   A  estos  agrega 

ho 
Hosanblat  los  neologisnos  de  sustantivos  com.puestos  y  la  polinomasia. 

A  ti-^ulo  de  ilustracidn  aportaremos  algunos  ejem.plos  aunque  nos  reniti- 

mos  Dara  nayor  prueba  y  e.jemplificacidn  a  las  citadas  fuentes. 

A.-  31  "  no  se  Que  "  y  sus  variantes. 
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Ssta  expresidn,  cuyo  origen  remonta  Porqueras-iiayo  al  nescio  quid 
3  curia dc  por  Ciceron,  fue  usada  por  3a n  ^gustin  a  si  como  por  Dante  y  por 
retrarca.  En  el  Sigio  de  Oro  espanol  se  hizo  pop^olar  en  la  literatiira 
principalnente  religiosa ,  nacida  de  la  imposibilidad  de  expresion  ver- 
bal de  la  expsriencia  mistica,  pasando  luego  al  lenguaje  comun  de  donde 

41 
posiblemente  la  recogeria  Cervantes. 

Bel  sin  numero  de  ejenplos  que  hay  en  el  Quijote  escogemos  los  si- 

gv.ientes: 

Me  ha  dado  un  no  se  que  de  contento  verme  tan  querida  de  un  tal  principal 
caballero  .  .  .  comence,  no  se  en  que  modo,  a  tener  por  verdaderas  tantas 
falsedades,  psro  no  de  suerte  que  me  moviesen  a  compasion  menos  aue  buena 
sus  lagrimas  y  susuiros  [  dice  Dorotea  contando  su  historia  ]  .  (  I,  xxviii, 
pp.  2P0   y  2P1-282  ) 

Sancho,  cuando  llegaste  junto  a  ella  [  Dulcinea  ]  i  no  sentiste  un  olor 
sabeo  v  un  no  se  que  de  bueno  que  no  acierto  dalle  nombre  ?  (  I,  xxxi,  p, 
312  )  " 

No  se  de  que  dias  a  esta  parte  me  fatiga  y  aprieta  un  deseo  tan  extra no  y 
tar  fuera  del  uso  comun  de  otros,  que  yo  me  maravillo  a  mi  mismo,  y  me  cul- 
po  y  me  rifio  a  solas  y  procure  callarlo  y  encubrirlo  de  mis  propios  pensa- 
mientos  [  le  dice  Anselno  a  Lotario  contestandole  este  ]  La  que  tu  dices 
que  quieres  intentar  y  poner  por  obra ,  ni  te  ha  de  alcanzar  gloria  de  Dios, 
bienes  de  for-una  ni  fama  con  los  hombres  ....  Tinenes  tu  ahora  el  in- 
genio  como  el  que  siempre  tienen  los  moros  .  .  .  .  (  I,  xxxiii,  pp.  330  y 
332  ) 

Puesto  que  ban  fimdado  m^s  mayorazgos  las  letras  que  las  arnas,  todavia 
llevan  un  no  se  que  los  de  las  armas  a  los  de  las  letras,  como  un  si  se 
que  que  se  ha  11a  en  ellos,  que  los  aventaja  a  todos  (  II,  xxiv,  p.  718  ) 

Foco  trecho  se  habia  alongado  don  Quijote  .  .  .  cuando  encontrcS  con  dos 
como  clerigos  o  como  estudiantes  y  con  dos  labradores  .  .  .  .  (  II,  xix, 
670  ) 

Y  fue  a  lo  que  se  cree  que  en  un  lugar  cerca  del  suyo  habfa  una  moza  la- 
bra  dora  de  muy  bien  pa recer  de  quien  el  un  tiempo  anduvo  enamorado,  aun- 
qus,  segun  se  entiende,  ella  jamas  lo  supo  ni  se  dio  cata  dello.  Llamaba- 
se  Aldonza  Lorenzo.  (  I,  i,  pp.  40-41  ) 
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Basten  los  anteriores  ejemplos  para  proTsar  la  presencia  de  este  re- 
curso  estilfstico.  La  falta  de  concresion  del  significante  verbal  provo- 
ca  duda  en  el  significado  dando  lugar  al  claroscuro  que  se  estudia  en 
este  capitulo. 
B.-  Clausula s  condlcionales  irreales,  concesivas  y  consecutivas. 

Con  estas  clausula s  se  consigue  igual  efecto  de  duda  y  tension  entre 
el  significante  y  el  significado  que  origina  estilisticaitiente  el  claroscu- 
ro del  Qui.jote.  Sirvan  de  ejemplo  las  siguientes: 

■^ubiera  hecho  en  tu  venganza  n^s  da  no  que  hicieron  los  griegos  por  la  ro- 
bada  IvLena ,  La  cual,  si  fuera  en  este  tiernpo,  o  mi  Dulcinea  fuera  en  aqu4l, 
pudiera  estar  segura  que  no  tuviera  tanta  fama  de  herrnosa  como  tiene.  (  II, 
xxxii,  p.  779  ) 

Sien  parece  que  estos  no  ban  visto  a  mi  Dulcinea  del  Toboso;  que  si  la  hu- 
"bieran  visto,  ellos  se  fuaran  a  la  mano  en  alalsanzas  desta  su  Quiteria  (  II, 
XX,  p.  681  ) 

Si  yo  pudiera  sacar  mi  corazon  y  ponerle  ante  los  ojos  de  vuestra  grandeza, 
a qui  sobre  esta  mesa  y  en  un  plato  quitara  el  trabajo  a  mi  lengua  de  decir 
lo  que  apepjas  se  puede  pensar,  porque  Vuestra  Excelencia  la  viera  en  el  to- 
da  retratada ;  .  .  .  empresa  en  quien  se  debian  ocupar  los  pinceles  de  Pa- 
rrasio,  de  Timantes  y  de  Apeles,  y  los  buriles  de  Lisipo  para  pintarla  y 
gravarla  en  tablas,  en  marmoles  y  en  bronces,  y  la  retdrica  ciceronlana  y 
denostina  para  alabarla.  (  II,  xxxii,  p.  775  ) 

Estas  dos  senoras  i  3lena  y  Dido  J  fueron  desdichadisiraas,  por  no  hater  na- 
cido  en  esta  edad,  y  yo  sobre  todos  desdichado  en  no  haber  nacido  en  la  su- 
ya :  encontrara  a  aquestos  senores  [  Paris  y  Eneas  ]  ,  ni  fuera  abrazada 
Troya ,  ni  Carta  go  destruida ,  pues  con  s6lo   que  yo  matara  a  Paris  se  escusa- 
ran  tantas  deseracias.  (  II,  Ixxi,  p.  1051  J 

No  es  dado  a  los  caballeros  andantes  quejarse  de  herida  alguna ,  aunque  se 
les  salgan  las  tripas  por  ella .  (  I,  viii,  p.  85  ) 

No  pienso  dejar  [  al  asno  ]  aunque  ir.e  llevaran  a  ser  Gran  Tvorco.  (  II, 
xxxvi,  p.  806  ) 

...  el  buen  caballero  andante,  aunque  vea  diez  gigantes  con  las  cabezas 
no  solo  tocan,  sino  pasan  las  nubes,  y  que  a  cada  uno  le  sirven  de  piernas 
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dos   grandisimas  torres,   y  que  los  Torazos   semejan  arbcles  de   gruesos  y  po- 
dsrosos  navios,   y  cada   ojo  cono  una    gran  rueda  de  raolino  y  nas  ardlsndo 
que  un  horno  de  vidrio,   no  le  han  de  es-oantar  en  nanera  alguna 
(  II,  vi,  p.   57^-  ) 


■       •       ■       • 


...    si  tu,    Sancho,    [  le  dice  don  Quijote    ],   ne  dejaras  acometer   .    .    . 
te  hu'bieran  cabido  en  despojos,   por  lo  menos,   la    corona   de  oro  de  la   Era- 
peratriz  y  las  pintadas  alas  de  Gupido;   que  yo   se  las  quitara   al  redro- 
pelo  y  te  las  pusiera    en  las  inanos,(   II,   xii,   p.    6I7   ) 


C.-  ?i.pnjra5  retoricas  al  servicio  del  claroscuro. 
Sir^ran  de  ejemplo  los  siguientes; 

a)  Quia srao . 

Sste  rai  avio ,    ,    .  juzga  lo  "blanGo  por  negro  y  lo  negro  por  bianco  C  dice 
Sancho  de  don  Quijote  ]  .  (  II,  x,  p.  6ok   ) 

...  no  todos  los  caballeros  pueden  ser  cortesanos,  ni  todos  los  cor- 
tesanos  pueden  ni  deben  ser  caballeros  andantes  .  .  .  .  (  II,  vi,  p.  578  ), 

^-'ombres  bajos  hay  que  revientan  por  parecer  caballeros,  y  caballeros  al- 
tos hay  que  parece  que  aposta  nueren  por  uarecer  honbres  bajos  .... 
(  II,  vi,  p." 579  ) 

Antes  que  diese  conmigo  al  traves  el  gobierno,  he  querido  d.ar  con  el  go- 
bierno  al  traves.  (  II,  Iv,  p.  9^2  ) 

Tripas  llevan  pies  que  no  pies  tripas.  (  II,  xxiv,  p.  792  ) 

Si  el  cantaro  da  en  la  piedra  o  la  piedra  en  el  ca'ntaro,  mal  para  el  can- 
taro.  (  II,  xliii,  p.  9^7   )  ~ 

Dicenme  que  gobiernas  cono  si  fueses  honbre  y  eras  hombre  cono  si  fueses 
bestia.  (  II,  li,  p.  910  ) 

b)  Anacoluto. 

Tonamos  de  '-^atzfeld       el  siguiente  ejemplo  que  el  titula  de  cua si- 
ana  col  uto: 


.    .    .    coRO  el  amor  en  los  nozos,   por  la   nayor  parte,   no  lo  es,    sino  ape- 
tito,    el  cual,    cono  tiene  por  ultino  fin  el  deleite,    en  llegando  a  alcan- 
zarle  se  acaba,   y  ha  de  volver  atra's  aquello  que  parecia  anor,   porque  no 
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puede  pasar  adelante  del  temino  que  le  puso  la  natirraleza,  el  cual  tSx- 
mino  no  le  puso  como  vejrdadero  amor  .  .  .  ;  quiero  decir  que,  a  si  como 
don  Fernando  gozd  a  la  labradora,  se  le  aplacaron  sus  deseos  y  se  refrla- 
ron  sus  a^-incos;  .  ,  .  ,   (  I,  xxiv,  pp.  229-230  ) 

c)   Paralelos  en  contra rio. 


Porque  lo  que  hablaba  era  concertado,  elegante  y  Men  dicho,  y  lo  que  ha- 
cia ,  disparatado,  temerario  y  tonto,  (  II,  xvli,  p.  659  ) 

Yo  tengo  a  mi  senor  don  Quijote  por  loco  rematado,  puesto  que  algunas  ve- 
ces  dice  cosas  que  .  .  .  son  tan  discretas  y  por  tan  buen  carril  encaml- 
nadas  que  el  nesmo  Satan^s  no  las  podria  decir  mejores.  (  II,  x:<xili,  p. 
783  ) 

s    .  .  aa^ui  le  tenian  por  discrete  y  alli  se  les  deslizaba  por  mentecato, 
sin  saber  determinarse  que  grado  le  darian  entre  la  discrecidn  y  la  locu- 
ra.  (  II,  lix,  p.  970  ) 

Yo  velo  cuando  tu  dueraes;  yo  lloro  cuando  cantas;  yo  me  desmayo  de  ayuno 
cuando  tu  estas  perezoso  y  desalentado  de  puro  harto.  (  II,  Ixvlii,  p. 
1029  ) 

Bien  sea  venido,  digo,  el  valeroso  don  Quijote  de  la  ilancha;  no  el  falso, 
no  el  ficticio,  no  el  apdcrifo  que  en  falsas  historias  estos  dias  nos  ban 
mostrado,  sino  el  verdadero,  el  legal  y  el  fiel  .  ,  .  .  (  II,  Ixi,  p,  937  ) 

d)  Ad.jetivacidn  de  cla'usulas  adverbiales. 


Los  libros  de  caballeria  son  en  el  estilo  duros,  en  las  hazafias,  increi- 
bles,  en  los  amores,  lascivos,  en  las  cortesias,  mal  mirados:  largos  en 
las  batallas,  necios  en  las  razones,  disparatados  en  los  viajes  y  ajenos 
a  todo  discrete  artificio.  (  I,  xlvii,  p.  ^82  ) 

e)  Neologismos  de  sustantivos  corr.puestos  y  polionomasxa . 

Angel  Hosenblat,  citanao  como  fuentes  a  Pedro  Salinas  y  Garlyle,  en- 
cuentra  que  gran  parte  del  claroscuro  del  Qui.jote  nace  de  la  extraordi- 
naria  facilidad  con  la  que  don  Quijote  modelaba  persona jes  y  situa clones 
a  fuerza  de  nombres  cambiando  la  realidad  iisica .  Encuentra  igualmente 
que  "  el  mismo  nombre  de  don  Quijote  se  mantiene  en  cierta  inseguridad 


o  -Denuntra  . 
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Don  Qui.iote,    "  hijo  de  sus  propias  obras  "    (   I,    iv,   p.    37  ) ,   parodian- 
do  3   Ada'n  en  el  primer  dia  de  su  creacion,       dio  nonbre  a   todas  las  cosas  e 
incluso     a   si  mismo   (   I,    i,   pp.   39-^1    )•   Esta   facilidad  visxializadoirB  de 
la  realidad  imaginada   encuentra   cientos  de  ejenplos  en  la   obra ,   Sir\'3n 
para   probarlo  los  slguientes: 

...    el  gran  emperador  Alifanfarr<5n,    senor  de  la    grande  isla   de  TrapolDana 
...    el  rey  de  los  garamantas,  Pentapolin  del  Arremangado  Brazo   .... 
el  valsroso  Laucalco,   senor  de  la  Puente  de  Plata,    ...    el  tenido  Kicoco- 
lenbo,    gran  duque  de  Quirocia ,    ,    .    el  nunca  medroso  Brandabarbaran  de  3o- 
lic'-"9,    safior  de  las  tres  Arabia s   ....    el   jamas  vencido  Timonel  de  Car- 
cajona,  principe  de  Nueva   Vizcaya    .    .    .  Miulina ,   hija  del  duque  Alfeniquen 
del  Algarbe.    .    .   Pierres  Papin,    senor  de  las  baronias  de  Utrique,    ...   el 
poderoso  duque  de  Nerbia ,    Sspartafilardo  del  Eosque    .    .    .    .    (   I,   xviii,  -d-d. 
162-163   ) 

.    .    ,    C'ines  de  Pasaitionte,   que  por  otro  nombre  llaman  Ginesillo  de  Parapilla. 
(   I,   xxii,   p.    20?-   ) 

P-olda'n,    o  Orlando,   o  P.otolando   (  que  todos  estos  tres  nombres  tenia    ).    .    . 
.    (   1,   XXV,   p.    238  ) 

Hosenblat,    citando  a  Am^rico  Castro  como  fuente,   comenta   en  relacidn 
a    esta  mijlticidad  de  nombres  que  la  nisna   es  producto  de  "    .    .    .   un  ines- 
t3ble  transiormismo  que  tiene  su  correlato  en  la  movible  transici^n  e  ines- 
tabilidad  de  los  nombres    .    ,    .   paralelo  al  de  la  movible  representacidn  de 
quienes  los  llevaban.  ' 

En  cuanto  a  neologismos  de  sustantivos  compuestos  se  pueden  citar 
los  siguientes:    "baciyelmo"    (  I,  xliv,   p.   ^58   );    "semidoncellas"    (  I,  xliii, 
p.   W-!-  );    "sobrebarbero"    (   I,   xlv,   p.   k60   );    "sotaermitano"    (   II,   xxiv,   p. 
716   );    "duena   toquiblanca   y  antojuna"    (   II,   xlviii,   p.   881    );    entre  otros. 

ResuiTiiendo,    el  uso  de  todos  estos  recursos  estilisticos  sirve  para 
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crear  un  claroscuro  verbal  en  el  Qui, lot e  sintoR^tico  de  la  anbigiisdad  de 
la   realidad  fisica  que  en  su  ultima   esencia   es  indefiniljle.   2n  oticBs  pa- 
la  bras,    tratan  escos  rec^orsos  de  reflejar  la   tension  entre  la  realidad 
cono  es  y  como  debiera   ser,   ratificando  el  tema  del  ideal  inposible  que 
se   -a    senalado  como  central  y  unificante  de  esta   obra . 

VIII-  Observa  clones  sobre  la  Aplicacidn  del  Quinto  Princi-pio  de  Wolffljn 

al   "  Qui.iote." 

Basado  en  el  estudio  que  se  ha  hecho  de  los  cinco  esenciales  minimos 

en  qua  qu9d(5  dividido  el  quinto  y  ultimo  principio  de  Wolfflin  estudiado 

en  este  capftulo  se  estima  haber  probado: 

a)  Que  el  tema  del  ideal  imposible  que  unifica  tera^tica  y  argumental- 
mente  al  Qul.jote  surge  dentro  de  contra stes  de  sombras  y  luces.  Este  cla- 
roscuro creado  por  la  distribucic5n  desigual  de  la  luz  ss  extiende  a  todos 
los  dema's  temas  de  dicha  novela  que  se  entretejen  con  el  primero.  Los  dis- 
cursos,  a Venturas,  historias,  cuentos  e  incidentes  que  estructuran  temati- 
ca  3S1  como  argamentalmente  la  obra  se  presentan  con  luces  en  contraste, 
Todo  ello  crea ,  por  si  sdlo,  una  tension  entre  la  realidad  hist(5rica  y  la 
poa":ica  ratificando  el  tema  central  de  la  obra. 

b)  Que  la  estructura  del  Qui.jote  no  nace  del  contraste  de  luces  y 
sombras  con  va lores  absolutos  sino  del  uso  indiscriminado  de  la  ilumina- 
cidn.  No  hay  cheque  de  luces  y  sombras  sino  fusion  de  los  misp.os  en  un 
claroscuro  estructural  que  imparte  profundidad  compositiva  y  elinina  la 
recesidn  planimi^trica  de  elementos.  Las  formas  de  la  realidad  fisica  de- 
jan  de  tener  bordes  definidos  para  derivar  en  una  composici(5n  homog^nea 
con  recesidn  conjunta .  Luces  y  sombras  adquieren  valores  propios  con  ten- 
sicnes  no  definidas  entre  ambas  contribuyendo  a  la  dinamica  estructural 
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de  la  obra . 

-c)  Que  la  sucesion  dinamica  de  luces  y  somtras  provoca  un  fluir  can- 
"biante  de  las  forma  s  como  expresidn  del  tiempo  de  ficcidn  del  Qui  .jot  e.  El 
claroscuro  de  la  iluminacidn  es  usado  cono  elemento  coadyuvante  irdnico 
del  a  pa  rente  anacronismo  del  Qui.jote.  Tanto  la  iluminacidn  como  la  suce- 
sic5n  cronoldgica  de  tiempo  dejan  de  tener  valores  definidos  para  funclonar 
cono  elementos  disociadores  de  la  realidad  fisica  confundiendola  con  la 
poetica. 

d)  Que  la  luz  y  el  color  funcionan  con  valores  propics  como  consecuea- 
cia  del  propdsito  impresionista  de  captar  la  realidad  en  un  instante  de 
tiempo.  3n  los  casos  que  el  color  adquiere  alguna  trascendencia  sinbdli- 

ca   e'sta  nunca  es  absoluta  y  responde  a  valores  tradicionales. 

e)  Que  por  regla  general  la  luz  se  concentra  en  don  Quijote  y  en  3a n- 
cho  aijnq_ue  con  diversa  intensidad.  Este  efecto  contribuye  a  Inpartir  \ini- 
dad  estructirral  a  la  obra  al  concentrar  en  el  protagonista  y  en  el  deutera- 
gonista ,  en  sus  aventuras,  apetencias  e  ideales  el  foco  iluminativo  del  Qui- 
jote, 

f)  Que  "  el  no  se  que'y  los  demas  recursos  estilisticos  usados  en  el 
Qui.io'.e  crean  el  claroscuro  del  lenguaje  de  la  obra.  Los  mismos  igualments 
reflejan  la  tension  entre  la  realidad  fisica  y  la  poetica  rodeada  de  una 
atmdsfera  de  ambigiiedad  concordante  con  el  tema  cenLral  de  la  obra, 

Ssxo  probado  permite  afirmar  que  el  Quijote  participa  por  conpleto 
de  las  caracteristicas  establecidas  en  el  quinto  y  ultirao  de  los  princi- 
pios  de  '"Olfflin  como  esenciales  del  arte  barroco.  Al  hacerlo  se  ratiii- 
can  igualmente  las  conclusiones  senbadas  en  los  capitulos  precedentes  y 
la  procedencia  del  estudio  que  se  ha  realizado  en  esta  disertacidn. 
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GAPITULO  VIII 
CONCLUSION 

3e  inicl6  este  estudio  con  plena   consciencia  de  estar  pisando  un  te- 
rrene polemico,     La   critica  del  Qui.jote  al  igual  que  la  de  Wolfflin  y  aun 
la  del  EarroGO  niismo  son  como  rios  revueltos  donde  no  pensanos  que  la  are- 
na  se  quede  sadentarla    en  el  fondo;    fuerzas  en  todas  direcciones  la   Iran 
moviendo  'nasta    el  final  de  los  tiempos  pero  en  el  fondo  queda    el  lecho  co- 
no  m3nifestacic5n  ininutable  de  su  estructura .      Es  por  alio  que  tratamos  de 
hacer  un  estudio  neo-formalista  del  Qui.iote  buscando  sus  elementos  estruc- 
turales  por  ser  lo  iniautable  e  invariable  que  sienpre  quedara    intacto  an- 
te los   enbates  de  la    critica, 

3e  buscaba   ob.ietividad  en  un  medio  tan  polemico.   El  modo  de  lograrla 
era   la  aplicacidn  de  una  direccidn  critica   que  impidiera   forzar  cualquier 
interprets cidn  apriorista.     Las  t^cnicas  de  la    escuela   neo-formalista  ame- 
ricana   nos  ofrecian  la   garantia   para   lograrlo.      Se  podra   obje-ar  que  la  ab- 
soluta    objetividad  no  existe  ya  que  siempre  bay  seleccidn  subjetiva  por 
parte  del  critico.      En  nuestro  caso,   no  habiendo  tornado  de  antemano  ningu- 
na   posicidn  en  las  polemicas  que  sobre  el  tema    existen,   desarrollanos  la 
investigacidn  como  quien  entra    en  un  lugar  no  conocido  con  la  mente  abier- 
ta   para   aceptar  lo  que   encuentre.   He  aqui  la   objetividad  que  creemos  haber 
dado  a    esta  disertacidn. 

-  285  - 
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Al  leer  los  su"b-titul03  de  los  capitulos  de  esta  disertacidn  ciial- 
quier  cervantista  podra'  decirse  a  si  misno  que  hay  muchos  topicos  inclui- 
dos  en  los  mismos  que  han  sido  ya  tratados  por  la  critica.  Era  eso  lo 
que  precisanente  perseguiamos;  partir  de  orientaciones  ya  establecidas  y 
basar  socre  ellas  la  aplicacion  de  las  categorias  diferenciadoiras  de  W6lf- 
flin  entre  las  forma s  del  ar^e  del  Renacimiento  y  las  del  Barroco.  Debe- 
mos  admit ir  que  en  muchos  casos  la  critica  citada  esta  dividida ,  y  que  en 
otros  ^.emos  proyectado  tecrias  e  interpreta clones  hasta  extremes  posible- 
men-ce  ajenos  al  propdsito  ds  los  que  las  postularon.  En  uno  o  en  otro 
caso,  al  menos,  teniamos  en  dichas  teorias  un  punto  de  partida  solido  so— 
bre  el  ciial  basar  nuestro  estudio  evitando  conjeturas.  Por  ultimo,  tanbien 
debemos  confesar  que  en  algunas  ocasiones  hemos  tenido  que  fomijlar  teo- 
rias y  '-.acer  interpreta  clones  propias  ya  que  aun  no  se  ha  intentado  un  es- 
tudio estructuralista  complete  del  Qui.jote.  En  todo  caso  el  texto  del  Qui- 
jote  fue  siempre  nuestra  prLmera  fuente  y  guia  repudiando  cualquier  inter- 
pret3ci(5n  esoterica  por  atracti^/a  que  luciera . 

Ya  finalizado  este  estudio  debemos  preguntarnos:  I   hemos  probado  al- 
go  ?  i  '-lay  algun  aporte  n-ievo  a  la  interpreta c ion  del  Qui.jote  alcanzado 
con  esta  disertacidn  ?  Sn  otras  pa la bras,  I   merecia  el  esfuerzo  de  m^s 
de  un  ano  de  trabajo  y  de  otros  varies  de  estudio  y  meditacidn  sobre  el 
tema  ob.jeto  de  esta  tesis  los  resioltados  obtenidos  ?  Y,  aun  mas,  I   va- 
lia  la  pena  haber  ocupado  la  atencidn  del  doctor  John  J.  Allen  y  de  los 
den^s  distinguidos  profesores  que  nos  han  ayudado  en  esta  disertacidn  el 
tema  objeto  de  la  misma  ?  Con  poca  modestia  creemos  que  si.  Estiraamos 
^aber  logrado  lo  que  pretendiamos  cuando  iniciamos  esta  disertacidn.  Si 
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los  logros  no  fueron  mayores  sea  ello  debido  a  nuestra  inexperiencia  y  no 
a  los  conse.ios  siempre  acertados  de  nuestros  profesores  aue  nunca  nos  fal- 
taron.  P.esuinainos  la  esencia  de  los  resultados  obtenidos. 

En  primer  lugar  creemos  haber  probado  la  filiacion  barroca  del  Qui.jo- 
te.  Las  cinco  categorias  establecidas  DOr  Wolfflin  como  caracterizadoras 
de  la  esencia  del  arte  barroco  se  ajustan  sin  excepcion  alguna  a  esta  obra , 
Asi,  podemos  afirmar  que  frente  a  la  composicidn  lineal  renacentista  la  del 
Qui.jote  es  pintoresca .  Freni,e  a  la  composici(5n  plana  del  Renacimiento  la 
del  Qui.jote  tiene  profundidad  que  incluye  dentro  de  ella  al  propio  lector 
impidiendole  percibir  pianos  aislados  o  yuxtapuestos  sine  por  el  contrario 
ver  la  unidad  de  todos  los  elementos  de  la  obra  y  como  estos  recesan  con- 
junta  y  homogeneamente,  Frente  a  la  estructura  cerrada  renacentista  el 
Qui.jote  presenta  otra  atectdnica  o  abierta  de  tal  magnitud  que  se  proyec- 
ta  '-acia  afuera  buscando  el  infinite  del  ideal  inalcanzable.   Frente  a  la 
falta  de  unidad  renacentista  el  Qui.jote  tiene  una  estructura  que  fusiona 
todos  los  elementos  que  lo  integran.   Y,  frente  a  la  meridians  claridad 
de  la  obra  renacentista  el  Qui.jote  est^  rodeado  por  un  clarosctiro  ten^ti- 
co,  estructural  y  compositivo  que  lo  caracteriza.   Cada  una  de  estas  con- 
diciones  de  por  si  y  todas  ellas  en  conjunto  son  definidoras  del  arte  ba- 
rroco de  acuerdo  con  los  principios  de  Wolfflin  que  se  han  estudiado.  Nos 
remitinos  a  las  conclusiones  que  cierran  cada  uno  de  los  capitulos  dedica- 
dos  a  la  aplicacidn  individual  de  ellos  al  Qui.jote  como  resumen  del  anali- 
sjs  que  en  los  referidos  capitvilos  se  ha  hecho. 

Pudiera  objetarse  con  ras<5n  que  la  conclusi(5n  sentada  en  el  pa'rrafo 
precedente  funciona  en  relaci(5n  a  la  validez  de  los  principios  de  Wolfflin 
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que,  aunque  revitalizados  en  los  ultiraos  afios,  siguen  siendo  o'bjet.o  ds 
revision  y  de  critica.  Estos  principios,  confome  se  demostrd  en  el  ca- 
pitulo  segundo  de  esta  disertaci(5n,  han  resistido  sesenta  afios  de  criti- 
ca y  aun  se  encuentran  hoy  en  dia  en  plena  vigencia.  Pero  hay  n^s,  el 
harroquis-io  del  Qui.jote  no  postula  nada  nuevo  sino  que  confinna  una  di- 
reccidn  de  la  critica  que  por  otras  avenidas  ha  llegado  a  igual  resulta- 
do.  Asi,  si  mafiana  cayera  denolida  por  la  piqueta  de  la  critica  la  teo- 
ri3  de  Wb'lfflin,  lo  que  dudamos  dado  sus  sdlidos  cimientos,  quedar^  siem- 
pre  va'lida  la  esencia  de  nuestra  conclusion;  la  filiacion  barroca  del  Qui- 
jo+^e.   3sta  es  la  respuesta  que  busc^bamos  desde  hace  afios  a  una  inquietud 
Intelectual.  ^1  comenzar  a  iniciarnos  en  la  critica  cervantina  y  leer  a 
Araerico  Castro  y  sus  seguidores  al  mismo  tiempo  que  a  Helmut  Hatzfeld  y 
los  suyos  nos  parecieron  tan  sdlidas  ainbas  posiciones  que  nos  asaltd  la 
duda .  ?orr,ralada  esta  a  nuestro  vie  jo  y  antiguo  profesor  y  anigo,  el  his- 
panista  Catalan  don  Domingo  Ricart,  nos  contestd  cop.o  don  Quijote  a  San- 
cho:  "  Con  la  iglesia  hemes  dado."  Greemos  haber  salvado  las  dudas  que  a- 
saltaban  a  don  Domingo  y  encontrado  respuesta  definitlva  a  nuestra  pregun- 
ta  :  el  Qui.iote  es  barroco, 

SI  lector  pragmatico,  que  pone  siempre  en  duda  las  consecuencias  prac- 
ticas  de  un  estudio  doctrinal  como  el  que  hemes  hecho  en  esta  disertacidn, 
quizas  se  pregunte  si  el  encuadramiento  del  Qui.jote  dentro  del  Barroco  pue- 
de  tener  alguna  importancia  para  la  interpretacidn  de  la  obra .  La  respues- 
ta es  obvia  y  quedd  sentada  en  el  capitulo  primero  de  esta  disertacidn.  A- 
signar  una  obra  a  una  era  artistica  tan  definida  como  la  del  Barroco  ademas 
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de  39r  importante  para  la   historia  literaria   tiene  trascendencia  para   su 
inter-oretacidn.     Al  situar  al  Qui  .jot  e  en  el  Barroco  teneraos  que  verlo  a 
la   luz  de  la   lilosofia   y  de  los  principios  sociales,  polftlcos,   econdnii- 
cos,    culturales,    eticos,   religiosos,   esteticos,   estil:fsticos  e  hlst(5ricos 
que  condicionan  la  problematica   total  del  periodo  no  solo  en  Sspana  sino 
en  todo  el  mundo  de  la   cultura   occidental.     Nuevos  caminos  se  abren  en 
cada   ijiia   de  estas  direcciones.     2n  lo  adelante  el  Qui.i'ote  no  ss  nos  va  a 
presen-ar  con  la    cara  risuena  del  optimismo  renacentista  sino  con  la  del 
desengano  del  pesimismo   oarroco.   No  podremos  leer  nas  al  Qui  .jot  e  con  una 
estrepi-^.osa    carca.jada  por  las  locuras  de  Alonso  Quijano  y  las  torpezas 
de  Sancho  Panza;   por  el  contrario  la   sonrisa ,    si  es  que  la  hay,    se  queda- 
ra'  3    flor  de  latios  y  se  transformar^  en  nueca  adolorida  y  quizes  en  11a n- 
to  ante  las  frustraciones  del  excelso  loco  y  de  su  quijotizado  escudero 
incaracitados  de  alcanzar  sus  ideales  iir.posibles.     TendrSn  que  ser  revi- 
sadas,   por  no  seguir  noso^ros  aportando  ejeiiiplo,    sin  rnxaero  de  interpre- 
taciones  que  partian  de  la   filiacidn  renacentista  de  esta  obra   que  cree- 
nos  haber  contribuido  a   destruir.     Nuevas  revalorize  clones  de  interpre- 
ta clones  tradicionales  que  se  habian  echado  a  un  lado,   asi  cono  otras 
que  nan  adquirido  o  estan  adquiriendo  vigencia   en  la   critica    cervantina 
del  Qui.JQ-^.  e  deber^n  ser  estudiadas  con  otra  perspectiva.     Pero  no  es  po- 
l^p.ico  nuestro  propdsito,   Ssto  lo  hejios  probado  al  tratar  de  armonizar  y 
lusionar  interpreta clones  del  Qui.iote  aparentemente  antagonicas.     No  qui- 
sieranos  agregar  otra   nueva   ficha   a  la   demasiado  extensa  blbliografia  del 
Qui.'ote  sino  por  el  contrario  aglutinarla   y  simplif  icarla .   Si  al  menos 
esc  nemos  conseguido  nos  danos  por  satisfechos. 
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Gonsecuencla  logics  de  la  anterior  conclusion  fue  la  no  tuscada  pe- 
ro  obtenida  confirmacidn  ds  la  teoria  de  Heinrich  Woliflin.  Un  sub-pro- 
ducto  raodesto  pero  que  estiiuar^os  interesante  a  la  historia  y  a  la  filoso- 
fi3  del  arte.  Su  aplicacidn  al  Qui.iote  bajo  bases  de  composicidn  y  estruc- 
tura  ma's  a^ue  de  estilo  dan  una  prueba  mas  de  la  vigencia  de  los  cinco  pares 
de  principios  sobre  los  cuales  se  fundamenta  esta  teoria  elaborada  por  Wolf- 
flin  sobre  iguales  bases. 

Aunque  hoy  el  Barroco  es  una  realidad  que  muy  pocos  criticos  ponen  en 
duda ,  sirva  esta  disertacidn  como  una  prueba  mas  de  su  existencia.  Al  ex- 
tender los  principios  de  Wolfflin  formulados  para  las  artes  en  general  pe- 
ro e jep.pl if ica do s  por  su  autor  solo  en  cuanto  a  las  plasticas  hemos  ayuda- 
do  s  probar,  al  igual  que  otros  que  nos  ban  precedido,  la  unidad  de  todas 
las  artes  de  un  periodo  acondicionadas  por  iguales  determinantes  infrahis- 
tdricas.   Esto  sentado  quedan  tedricanente  justificados  medulares  estudios 
con.parativos  que  se  ban  hecho  y  otros  que  en  el  futiiro  se  intenten  sobre 
el  Q,ui.-iote  u  otras  obras  literarias  del  Renacimiento  y  del  Barroco  con 
senejantes  manifests ciones  esteticas  en  la  pintura ,  la  escultuxa ,  la  ar- 
quitectura  y  las  artes  en  general  del  periodo.  Esta  proyeccidn  se  extien- 
de  3  todas  las  ma nii esta clones  creativas  del  periodo,  ya  sean  estas  cultu- 
rales,  sociales,  histdricas,  eticas,  religiosas,  filos<5ficas  o  de  cual- 
quier  otra  naturaleza. 

Sin  duda  se  objetara  que  nuestras  conclusiones  son  parciales  porque 
no  podenos  entrar  en  disquisiciones  sobre  las  subclasifica clones  que  se 
pretenden  hacer  del  3enaciraiento  y  del  Barroco.  Posiblemente  la  critica 
m^s  fuerte  venga  de  los  cue  defienden  la  tesis  de  la  existencia  de  una 
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epoca  r-anierista  cono  internedia  entre  los  dos  citados  ueriodos.  A  esas 
cb.jeciones  solo  podemos  contestar  diciendo,  cono  lo  hicinos  al  principio 
de  esta  disertaci(5n,  que  al  formular  I-'olfflin  su  teoria  no  podia n  tener 
vigencia  dichas  divisiones  js   que  la  idea  del  Barroco  mismo  estaba  en  te- 
la de  juicio.  Los  principles  de  Vfolfflin  no  distinguen  entre  i4anierlsmo 
y  Barroco  y  al  no  hacerlo  ofrecen  una  ventaja  mas  que  un  inconveniente ; 
perrniten  analizar  vertientes  opuestas  cono  son  el  Renaciniento  y  el  Ba- 
rroco sin  posiciones  internedia s.  Las  genera liza clones  son  nas  defini- 
das;  los  conceptos  son  ma's  claros;  los  estilos  son  nas  diferentes;  las 
caracteristicas  diferenciales  son  nas  profundas.  En  consencuecia  los 
princiTjios  de  ^-rolfflin  a"b3rcan  todas  las  ma nif  esta  clones  del  Barroco  des- 
de  que  se  desprendid  del  Renacimiento.  3ntrar  en  subclasifica clones  serfs 
adulterar  dichos  principios  quitandoles  la  vigencia  de  su  validez  despues 
de  ma's  de  medio  siglo  de  critica.  De  haberlo  hecho  en  esta  disertacidn 
careceria  nuestro  estudio  de  rasdn  se  ser  por  no  tener  base  tedrica  en 
que  fundarse.   Qejemos  que  pasen  los  anos  y  veanos  si  el  I-Ianierisno  se 
acredita  y  fundamenta  con  principios  diferenciadores  del  Barroco  de  i- 
gual  vigencia  que  los  que  hoy  dif erenciai  a  este  del  Renacimiento;  enton- 
ces  ser^  el  nomento  de  revisar  estas  conclusiones  y  no  ahora  en  que  di- 
cha  revision  seria  doctrinalm.ente  prematura, 

A-Duntemos,  por  ultimo,  que  creemos  de  tanta  o  mayor  trascendencia 
que  la  filiacidn  hecha  del  Qiii.iote,  la  tecnlca  que  se  ha  utilisado  pars 
hacerls  y  algunas  de  las  consecuencias  que  de  ella  se  derivan.  Si  meto- 
do  en  la  f ilosof la ,  al  igual  que  en  el  ensayo,  es  a  veces  tanto  o  mas 
importante  que  las  consecuencias  obtenidas  a  traves  del  nismo.  Hay  nu- 
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chos  y  muy  profundos  estudios  estructurallstas  del  Qui.jobe  pero  todos  e- 
llos   son  nonogr^ficos   o     analizan  una   direccic5n  o  punto   estructioral  espe- 
cifico  en  la   obra .      Falta   un  estudio  total  del  Qul.jote  tajo  todos  y  cada 
uno  de  los  aspectos  que  la   critica   neo-formalista  americana   pone  al  al- 
cance  del  estudioso.    Sin  la   generalidad  y  extension  que  el  tdpico  requie- 
re,   por  salirse  fuera  de  los  linites  de  esta  disertacic5n,  henos  orientado 
nuestro  ana'lisis  en  esta  direccidn,     Al  hacerlo  partimos,   siempre  que  nos 
fue  posible,   de  estudios  anteriores  que  hemos  tratado  de  coordinar  y  sis- 
tematizar  en  lo  que  ha   estado  a   nuestro  alcance.      En  consecuencia   se  han 
dejado  preparadas  y  organizadas  las  bases  para   emprender  el  referido  es- 
tudio.    A 31,    fue  objeto  de  especial  interes  al  estudiar  cada   uno  de  los 
principios  de  Wolfflin  aplicados  al  Qui.iote  analizar  el  punto  de  vista 
narrative,   la   distancia   est^tica ,    el  foco,    el  eje  o  centre  tem^tico  y  ar- 
gumental,   la   relacion  tiempo-espacio,   la  atndsfera  narrativa,    el  tono  asi 
cono  la   estructura   de  la   obra.     'Todo  ello  apuntaba  a   un  propdsito  que  era 
determinar  el  xeRa   central  y  la   funcion  que  el  mismo  tiene  en  relacicSn  a 
los  deraas  elementos  conpositivos  dentro  de  la   estructura  basica  de  la   o- 
bra .     Reconocemos  que  este  estudio  no  es  exhaustive  y  que  hay  que  profun- 
dizar  y  anpliar  mucho  mas  el  mismo  para   llegar  al  resultado  optino  que 
esperamos  pueda  lograrse,   Sirvan  nuestras  orientaciones  como  bases  para 
otro  trabajo  que  en  el  fmuro  intentemos  o  que  mas  propiamente  inspiren 
a   otros  estudiosos  con  ma's  capacidad  y  exiDeriencia  que  la  nuestra  a  a  co- 
meter.      Si  en  una   u  otra   form.a   se  lograra   realizar  este  estudio  se  sen- 
taria   sin  duda  una   nueva  piedra  ang^alar  en  la   interpretacion  del  Qui.iote. 
Sirva   esta   disertacidn  de  peldano,   no  de  cuspide,      Conocer  la   verdad  ab- 
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soluta  que  el  Qui.iote  encierra  q.uizas  sea,  como  Dulcinea ,  un  ideal  inal- 
canz3"ble,  '^e  aqui  el  desafio;  siganos  rompiendo  lansas  por  alcanzarlo. 
Si  solo  intento  justifica  el  esfuerzo. 

Goncluyainos  recordando  que  en  la  critica  literaria,  cono  en  la  vida, 
cada  instante  es  sienpre  expresion  del  pasado.  Al  poner  pimto  final  a 
este  estudio  no  teminainos  sino  dejanos  abiertas  nuevas  rutas  en  canines 
desconocidos  o  no  recorridos  antes  con  la  debida  profundidad  por  la  cri- 
tica. Pernita  la  Providencia  que  otros  con  pie  mas  seguro  los  transiten. 
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